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RÉSUMÉ 
Ce présent document accompagné de la création vise à provoquer une réflexion 
créative sur notre manière d' appréhender le temps en photographie. Pour ce faire, je 
propose de participer à l'évolution du médium photographique et de ses possibilités 
en utilisant la technique du Cinemagraph pour faire cohabiter fixité et mouvement, 
mais également en collaborant avec un concepteur sonore pour faire se joindre image 
et son. Le thème du Temps est abordé en invoquant des concepts deleuziens mais 
aussi au travers de constats sociaux de recherche de maîtrise du temps au quotidien. 
Plus qu 'un réel contrôle du temps qui nous échappe, je démontrerai que l'intérêt est 
de jouer du temps en proposant des leurres au spectateur pour le pousser à contempler 
les images. Ainsi vais-je répondre à une problématique tournée vers la recherche d'un 
effet de présence à l' image fixe renforcé par le mouvement qui poussera le spectateur 
à la contemplation. La création finale est présentée sur un système d' écrans disposés 
en triptyque et diffusant un son global pour l' ensemble. 
Mots-clés : mouvement - fi xité- temps - esthétique - contemplation 
INTRODUCTION 
Les pratiques photographiques sont sujettes à une vie numérique instable et à une 
présence fugitive sur les écrans en s' associant à l'univers mouvant du web. On 
remarque que les plus audacieux parviennent à renoncer à la forme figée de l' image 
imprimée pour plonger dans un espace caractérisé par le changement. La rencontre 
entre 1 'image statique et ce milieu dynamique donne lieu à de nombreux projets 
artistiques qui prennent en compte cette dualité. Ce mémoire a pour but d ' analyser et 
de participer à ce nouvel espace de création pour en faire ressortir une pratique à 
travers "laquelle disciplines et techniques convergent vers un même objectif. 
J'ai développé depuis plusieurs 3lmées un intérêt pour les nouvelles tendances, 
particulièrement celles qui touchent à la photographie. Dans le cadre de ce mémoire 
création de la maîtrise en communication recherche création de l'UQÀM, j 'ai choisi 
de traiter de la technique du Cinemagraph 1 comme moyen de découverte des 
possibilités qu'offre cette frontière encore peu exploitée entre image fixe et image en 
mouvement. Je m'attacherai dans ce présent docw11ent à répondre à la question 
suivante: 
« Dans le contexte actuel propice à la mutation photographique, comment 
obtenir un effet de présence en utilisant le mouvement dans l 'image fixe tout en 
conservant la qualité esthétique contemplative de la photographie ? » 
Par cette question et à travers ma création, je vise non seulement à créer et étudier 
notre propre rapport au Temps mais également le rapport qu 'entretient l ' image avec 
cette notion de nos jours. 
1 Le terme Cinemagraph est util isé sous sa forme anglophone, nom déposé par les créateurs . 
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Le Cinemagraph est une technique qui entre dans la lignée des gifs animés. Inventée 
en 2011 par les américains Jamie Beek et Kevin Burg, elle consiste à isoler un ou 
plusieurs éléments de l' image fixe et à les mettre en mouvement2. Les techniques 
pour y parvenir sont variées, mais le résultat donne une in1age où se côtoient fixité et 
mouvement. Il est à préciser que le terme anglophone « Cinemagraph » a été déposé 
par les créateurs. C'est pourquoi je vais l'utiliser tel quel sous sa forme originelle, en 
anglais, tout au long de ce mémoire et toujours au singulier. 
Le mouvement intégré dans l ' image fixe va me permettre de constater les 
changements que nous sommes prêts à accepter dans notre manière de voir 1 ' image 
photographique et ce à quoi ces évolutions laissent place. Je m'attarderai sur la 
question de la contemplation, qui reflète mon désir de contrer l' habitude de 
« zapping » de l' image à laquelle nous nous sommes, malgré nous, accommodés. 
Ainsi je dévoilerai au fur et à mesure de ce mémoire la manière dont j ' ai procédé 
pour mener à bien cette réflexion et comment, à travers mes thèmes personnels de 
voyage, de mouvement-stagnation, de temps, je suis parvenue à proposer un univers 
esthétique et narratif. 
Dans un premier temps, Je m'attarderai sur les concepts que soulève ma 
problématique ·et autour desquels se construit mon mémoire. Je présenterai les visées 
de la technique du Cinemagraph. Toujours dans ce premier chapitre, j ' aborderai en 
trois points la notion de Temps qui va diriger l' ensemble de ma réflexion, en 
invoquant notan1ment Gilles Deleuze sur deux concepts majeurs . Le choix de cet 
auteur a été évident tant ses concepts me semblaient adaptés à mon objet d 'étude. 
Mes recherches ont la plupart du temps convergé vers lui ou vers d' autres auteurs 
traitant de ses concepts dans leurs ouvrages. En deuxième partie, je m' arrêterai sur les 
2 http ://cinemagraphs .com/ 
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objectifs et 1 ' intérêt communicationnel et culturel de la pratique employée, pour en 
arriver au contexte dans lequel s' inscrit mon œuvre. Je détaillerai en troisième partie 
les trois méthodologies sur lesquelles je me suis appuyée dans ma démarche de 
recherche création en constatant que la démarche en création est quelque peu 
différente de celle employée pour d'autres types de recherche. J'expliquerai en quoi 
ces méthodes m'ont été utiles et m'ont permis d' avancer efficacement depuis le projet 
de mémoire. Cela m'amènera à évoquer dans le chapitre quatre, le lien manifeste 
entre la théorie et la pratique, en parlant de la distinction parfois subtile entre fixité et 
mouvement. Je passerai par l' évocation du punctum de Barthes et de l'esthétique 
contemplative. Enfin, en dernière partie, je me pencherai sur la réalisation de mon 
projet, tant dans sa forme esthétique qu'au travers du fil directeur narratif qui la sous-
tend. J'évoquerai la place et l'apport de l'ambiance sonore dans mon travail 
photographique et détaillerai l' installation sur le trio d' écrans pour enfin proposer une 
conclusion générale. 
CHAPITRE! 
CONCEPTS CLÉS ET INTENTION 
1.1 Problématique et concepts clés 
L'analyse de la problématique m'amène à détailler différents concepts clés latents. La 
photographie bénéficie d' une période florissante en matière de nouvelles technologies 
qui permet une appréhension nouvelle des techniques et disciplines. Nous sommes 
amenés à reconsidérer notre manière de voir et d'utiliser nos outils afin d' ouvrir le 
regard sur notre siècle qui appelle de toute part à la création et à la mutation 
photographique. De manière plus globale, ce contexte est pertinent au regard de la 
maîtrise en recherche création en média expérimental puisqu'il amorce justement une 
réflexion sur les expérimentations possibles qui vont conduire aux œuvres artistiques 
et communicationnelles de demain. 
Le mouvement est une notion qui peut paraître au premier abord en opposition à la 
photographie or, historiquement, on observe qu' il a toujours été un effet recherché 
par les photographes. Dans mon travail, le mouvement est une part intrinsèque à la 
photographie. Le mouvement dans l' image fixe vient raconter et animer mon visuel 
de manière subtile. Il ouvre aussi, nous le verrons plus tard, une porte de réflexion sur 
la notion de Temps, qui transparaîtra dans mon œuvre sur le fond et sur la forme. 
Lorsque j ' évoque l' esthétique contemplative propre à la photographie, c' est dans le 
but d' insister sur l' essence de la photographie qui, de par sa fixité , pousse à la 
contemplation du détail. L'arrêt sur une image offre au public la possibilité de 
s'attarder et scruter tous les aspects de cette image, d'en apprécier l' esthétique et d'en 
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chercher un sens. Je détaillerai plus loin l' esthétique contemplative. La notion de 
présence est aussi évoquée, à savoir la manière de renforcer la présence d' un élément 
à l' image, elle sera aussi un thème de mon scénario (la présence-absence). Le voyage 
est un concept clé puisqu' il implique le mouvement et le Temps, ainsi que les 
changements d' espaces visuels, mes images montreront certains personnages dans un 
voyage soit intérieur soit physique. 
1.2 But de la technique du Cinemagraph 
Cette nouvelle approche photographique a, selon moi, pour visée globale d'orienter le 
regard différemment et d'offrir une perspective sur 1' image plus approfondie. 
L'originalité du processus tient notamment au fait que le photographe choisit un 
double cadrage ; il décide du cadre photographique habituel où va se déployer la 
scène mais également d'une région sous-jacente qui va rester en mouvement (ou 
plutôt rester fixe) . Cette notion de double cadrage est essentielle car elle va imposer 
au spectateur une zone d' attention qu ' il aura bien du mal à délaisser. Là où la 
photographie laissait le lecteur seul (bien que les légendes peuvent dans certains cas 
orienter leur interprétation), le Cinemagraph ouvre le regard à un temps présent 
visible. Le renforcement de la présence du sujet ou de l' objet par le mouvement 
amène à voir la scène plus précisément que via une photographie car on fait vivre 
l' image. L' instant capturé dans le Cinemagraph n'est ainsi, si l' on peut dire, pas 
totalement extrait du flot temporel. On garde les traces temporelles du passé par la 
fixité, tandis que le mouvement fait vivre l ' instant de manière illimitée. Caroline Chik 
(2011) refuse la séparation des termes image fixe et animée qu'elle associe à une 
dualité entre la vie et la mort, une approche peu moderne de l ' image. Elle les 
réconcilie sous la notion « d' image fixe-animée ». Le terme « animé » est judicieux 
puisqu' il implique une fixité inhérente à de l' image, mise en mouvement par la suite. 
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S' arrêter au caractère fixe de la photographie et au mouvement dans le cinéma serait 
superficiel. Historiquement, on peut observer la recherche du mouvement en 
photographie; par exemple, en 1865, avec l'Autoportrait« tournant » de Nadar qui 
consiste en la succession rapide d'une suite cohérente d' images suggérant le 
mouvement. 
Ainsi, bien qu'on ne puisse atteindre un mouvement en tant que tel en photographie 
pure, on parvient à trouver des subterfuges multiples. C' est justement cette incapacité 
du médium photographique à reproduire un mouvement qui a conduit à créer des 
dérivés si féconds. Ainsi, Caroline Chik parle-t-elle d'un mouvement qu'elle obtient 
en spatialisant, construisant, composant ou décomposant et soutient alors l' idée de 
. travail mental du spectateur face à un mouvement qui n' est que suggéré. C'est ainsi 
qu' elle évoque d' ailleurs l' interrelation entre la photographie et le spectateur. En 
réalité, et c' est là que la démarche de l'auteure m'intéresse tout particulièrement, 
Caroline Chik propose d'apprécier l'image en tant que telle, c' est à dire délestée de la 
question du médium. On n' aurait plus affaire à des images multimédias mais à des 
« multi-états ». Des images qui ne sont ni tout à fait photographie, ni tout à fait vidéo 
mais qui connaissent plusieurs états fixes et animés, venant fusionner entre eux et non 
plus seulement « cohabiter ». On pourrait prendre pour exemple cette autre technique 
en vogue qui rassemble cette fois plutôt des spécialistes de 1 'animation, à savoir 
l' effet de « parallaxe »3 qui a lui aussi pour but de faire vivre l' image fixe mais en 
proposant une illusion en trois dimensions (3D). On arrive à un effet de lévitation qui 
confère à l' image une esthétique impressi01mante. 
3 http://thecreatorsproject.vice.com/blog/joe-fellows-teaches-us-how-to-master-25D-photography 
1.3 La conscience du temps 
"Le temps est le sens de la vie" 
Paul Claudel, Art poétique , 1984 
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Le choix du Cinemagraph m'amène au thème principal de ce mémoire qui est la 
conscience du temps, thème qui implique une réflexion à la fois teclmique et 
théorique. Le temps est un trait ontologique de la pratique photographique mais 
également la notion qui régit nos vies et sur laquelle philosophes et théoriciens se 
sont beaucoup penchés. Plus précisément, la définition du terme « conscience » est la 
« représentation mentale claire de l'existence, de la réalité de telle ou telle chose »4. 
Le « temps », quant à lui, peut être défini sous sa forme objective comme un 
mouvement continu et irréversible et sous sa forme subjective comme un sentiment 
intérieur de durée. On distingue le temps linéaire (de la naissance à la mort, 
succession d' événements) du temps cyclique (alternance jour 1 nuit, mois, saisons, 
etc.). En philosophie, on identifie la prise de conscience du temps qui passe comme le 
seul moyen de le contrôler. En effet, il faut prendre conscience de ce qui nous 
détermine pour pouvoir nous en affranchir, ou tout du moins tenter de le maîtriser. 
C'est sur ce principe que se basait Freud avec la « cure psychanalytique » en amenant 
ses patients à aller chercher dans leur inconscient les souvenirs refoulés et ainsi, par la 
prise de conscience du refoulé, les guérir de leurs maux. Notre société est de plus en 
plus tournée vers cette recherche de maîtrise du temps qui nous échappe 
(psychanalyse, méditation, création artistique ... ) À partir de ce constat, comment 
parvenir à provoquer un stimulus chez le spectateur et l' amener à réfléchir plus ou 
moins directement sur sa façon d' appréhender le temps ? Aussi, si 1 ' on parle 
d' approche du temps, on évoque en même temps la conscience de l' espace qui nous 
entoure. Car conune le rappelle Suzanne Hême de Lacotte « traditionnellement, le 
4 larousse. fr 
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mouvement est considéré à la fois comme temporel et comme spatial : quelque chose 
ne peut se mouvoir que dans un espace donné et un temps donné » (200 1, p. 21) car 
nous avons affaire à un art visible à travers des écrans. L' idée est donc double, 
amener le spectateur à penser sa façon d' approcher les notions d'espace et de temps. 
C'est d' ailleurs le double voyage que je propose dans ma création. Alors que la 
première partie est un voyage dans le temps au fil des jours, la deuxième traverse 
plutôt les espaces. Philippe Dubois nous parle « d'espace-temps multiples et 
simultanés » (1983 , p. 102) 
Une succession d'instants ne fait pas le temps, elle le défait aussi bien; 
elle en marque seulement le point de naissance toujours av01ié. Le temps 
ne se constitue que dans la synthèse originaire qui porte sur la répétition 
des instants. Cette synthèse contracte les uns dans les autres les instants 
successifs indépendants. Elle constitue par là le temps vécu, le présent 
vivant. Et c'est dans ce présent que le temps se déploie (Deleuze, 1996, p. 
97) 
La question du temps traverse l' œuvre de Gilles Deleuze, nous ne pourrions étudier 
toutes ses facettes tant la conception deleuzienne du temps en recèle de nombreuses et 
complexes. Je relève tout de même deux de ses concepts que je vais détailler dans les 
paragraphes suivants. 
1.3 .1 Image-temps et image-mouvement 
La photographie est un médium qui porte en son sein la notion de temps et il s ' agit de 
jouer sur cette temporalité propre à la photographie. Deleuze, en évoquant plutôt le 
cinéma mais cela s' applique aussi à l' image fixe, va déployer des concepts 
intéressants concernant ce thème central. Tout d'abord « l' image-mouvement », 
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opposée à « l ' image-temps ». L ' image-mouvement prend racine sur le principe du 
schème sensori-moteur basé lui-même sur l' idée de l' action-réaction. C' est l' image 
qu'on aperçoit la plupart du temps au cinéma où une scène en amène naturellement 
une autre dans une logique de temps et d' action fondée sur le scénario. Le 
champ/contre-champ en est une parfaite illustration lors d'un dialogue par exemple. 
L ' image-temps est apparue plus tard et vient contrer cette habitude prise face aux 
images. On s ' intéresse au temps à l' état pur, non conditionné par le mouvement. Le 
plan peut durer une éternité, cela pousse à la réflexion, on ne suspecte plus la scène 
qui va suivre, on est bouleversé par une proposition pas forcément rationnelle. 
Nous sommes alors confrontés à un présent éternel, un temps abyssal où 
la technique du flash-back doit être vigilante face à l' emmagasinement de 
souvenirs trop concentrés sur une subjectivité. Dans l' absolu, le cinéma 
devrait nous forcer à penser le temps sans recourir à un passé, un présent 
ou un futur, car ce qui a lieu dans la durée suffit à ne pas tomber dans le 
piège d 'une réminiscence sélective. Comme le souligne Deleuze, lorsque 
Resnais filme Nuit et Brouillard, le cinéaste impulse un jaillissement du 
passé qui remet en question les vérités individuellement temporalisées, et 
pour ce faire il ne s' en remet pas à une chronologie reconnaissable. Il 
existe par conséquent un co.efficient de falsification dans l' image-temps, 
une mise en crise de la vérité où l' image-mouvement se défait de ses 
actions pour littéralement entrer dans l' exercice de la pensée, un moment 
où le cinéma propose au spectateur de créer, de recréer et d 'entrer en 
contact avec le devenir de l' univers5. 
Le propos ci-dessus souligne l' importance de se délivrer des "marqueurs" du passé, 
présent, futur et donc de cette chronologie qui enferme le temps. Puisque, nous 
l'avons vu avec Deleuze plus haut, c' est dans le présent que se déploie le temps. C 'est 
donc cette image-temps qui semble avoir pris le dessus depuis la crise du cinéma 
datant, d 'après Deleuze, de l' après Seconde Guerre Mondiale, avec la volonté 
d' arriver à une image pure du temps c' est à dire non chronologique. La technique du 
s Critique de Gregory Mi on, 5 août 2012 http://www.critiqueslibres.com/i.php/vcrit/32322 
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« flash-back », très exploitée dans le film Citizen kane (1941) d'Orson Welles, 
illustre bien cette tendance qui brise le style linéaire de l'époque. 
Je parlais plus haut de la notion d' espace qui ne doit pas être séparée de la question 
du mouvement. Or Deleuze semble n'accorder d'importance à l' espace que dans 
l' image-mouvement et non plus dans l' image.-temps, ce qui paraît absurde lorsqu'on 
pense le cinéma comme art du visible, délimité par un écran et un espace donné. Le 
projet deleuzien semble donc vouloir considérer le cinéma comme art du Temps pur 
en oubliant la notion d'espace incluse pourtant dans l'image-mouvement. 
Deleuze résout cette question. en expliquant que ce qui caractérise 
l' image-temps n' est pas, comme dans le cas de l' image-mouvement, un 
temps chronologique qui se déroule nécessairement en corrélation avec 
l'espace du monde, mais un temps déchronologisé, un temps pur, le temps 
dans sa forme transcendantale. D'où les deux grandes catégories de 
temps : un temps chronologique qui peut être mesuré en référence au 
mouvement, un temps spatialisé ; un temps pur propre à l'image temps 
qui est présenté et non représenté. (Hême De Lacotte, p. 23) 
Une autre raison qui pousse Deleuze à délaisser l ' image-mouvement est l ' idée que 
c' est le montage qui, par l'assemblage logique d' images qui se répondent, forme un 
Tout et que cette méthode ne mènerait qu' à une image indirecte du temps. Le temps, 
par ce mouvement, échapperait à l' image. Ce n' est qu' en appréhendant les images en 
tant qu 'unités distinctes que 1 'on parviendrait, selon Deleuze, à une visualisation vraie 
du temps. C'est pourquoi dans mon processus de production, je crée d' abord des 
images en unités à travers lesquelles j ' extrais un certain mouvement et donc une 
certaine temporalité. Un deuxième travail consiste ensuite à proposer un assemblage 
de ces images qui entraîne alors une nouvelle temporalité unique. Mais ce montage 
qui s' inscrit dans la durée et la contemplation n' entraîne pas une temporalité 
complètement définie mais subjective. La temporalité de mes images existe sans 
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qu' elles aient besoin d'être assemblées judicieusement, il y a plusieurs façons 
d' observer mes images, tandis qu'on ne pourrait visi01mer un film avec les images 
découpées et séparées de leur contexte, on peut visionner mes images seules pour une 
durée indéfinie. Pour résumer, alors que le cinéma offre des images en mouvement 
appréciables lorsqu' elles sont assemblées, le Cinemagraph peut se dévoiler seul et en 
boucle et offrir intérêt et beauté. L' avantage de mêler fixité et mouvement dans une 
même image est de pouvoir la présenter sous forme d' exposition photographique ou 
la construire avec d' autres images et s'ancrer alors dans un travail plus 
cinématographique. Mon projet qui comporte deux parties distinctes illustre ce 
propos. La première partie se rapproche en effet de l' idée d' un scénario où les images 
prennent sens selon leur ordre d'assemblage et d'apparition à l'écran. La deuxième 
partie quant à elle se regarde sous la forme de « tableaux » dont les trios n 'ont pas de 
lien narratif direct entre eux. Dans les deux cas, la notion de « durée » est introduite, 
elle permet de s' ancrer dans le présent grâce à une persistance du mouvement et donc 
du temps capturé. 
1.3 .2 L' éternel retour 
Si bien que, à chaque moment, tout tend à s'étaler dans un continuum 
instantané, indéfiniment divisible, qui ne se prolongera pas dans l'autre 
instant, mais qui mourra pour renaître à l'instant suivant, dans un 
clignement ou un frisson toujours recommencé. (Deleuze, 1997) 
La citation ci-dessus présente le Temps chez Deleuze. La question de la boucle et de 
la répétition propre à la technique du Cinemagraph m'amène à évoquer « l ' éternel 
retour » de Nietzsche repris par Deleuze qui est associé au « coup de dés » et au 
hasard. L'éternel retour, c'est l'union des deux temps: le moment où on lance les dés 
et le moment où retombent les dés, c' est l' acceptation du hasard qui permet au cycle 
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de s'effectuer. Mais Deleuze ne voit pas ce retour comme un retour au même mais 
comme une évolution perpétuelle qui permettrait un "devenir plus" de l'existence c'est 
à dire une vie libérée et créatrice à chaque nouveau lancer de dés. Car c' est en 
affirmant les hasards que l'être affirme toute sa condition d'être changeant, mouvant, 
différent. L'éternel retour est finalement vu comme un devenir, une évolution, une 
création et non comme une simple répétition mise à l' écart de tout contexte. Ainsi 
l'aspect cyclique et répétitif de mes images peut être vu non pas comme une répétition 
permanente du même temps et des mêmes gestes, mais dans le fond, d'une possible 
évolution dans l'interprétation qui est faite des ces gestes et de ce temps. Ainsi plus le 
spectateur fixera le cycle du Cinemagraph, plus il y intégrera du sens et une richesse 
dans sa propre perception. De même, ma démarche de faire intervenir le même type 
de cadres ou le même type de position du personnage dans le décor, ma1s de ne 
changer qu' .un seul élément, concourt à cette vision que l 'on peut avoir 
photographiquement de l'éternel retour. Un éternel mouvement, mais dans un décor 
différent, un éternel retour au même endroit, mais suivant les saisons. Ainsi seules 
certaines conditions se répètent, tandis que d' autres éléments viennent poser le doute 
sur cette « répétition » et prouver l 'évolution. Ces évolutions posent la question du 
présent, passé ou futur, une temporalité qu'on ne saurait définir tant elle est éclatée et 
tant mon approche joue sur ses simulacres. La perte de repères temporels vient 
alimenter et flouter ce désir, voire besoin, de temporalité précise. Je propose une 
chronologie cassée qui fait ressentir le Temps plus que le maîtriser, une sorte de perte 
de repère libératrice face à la tension et la contrainte du Temps. 
Contre la mémoire et l'habitude, Deleuze dit: « C'est dans la répétition, 
c'est par la répétition que l'Oubli devient une puissance positive, et 
l'inconscient, un inconscient supérieur positif (par exemple, l'oubli 
comme force fait partie intégrante de l'expérience vécue de l'éternel 
retour) » (DR, 15). La véritable Répétition est créative, donc ne répète pas 
un souvenir, ne répète pas une action déjà menée: la création nécessite à 
la fois un Oubli et une inconscience pour faire jaillir le nouveau. (Hême 
de Lacotte, 2011) 
13 
Ainsi, en voyant w1e scène ou un mouvement à répétition, cela aurait un effet sm la 
mémoire, plus précisément l 'oubli. La répétition qui provoque l' oubli est bénéfique 
puisque génératrice de nouveauté. 
La distinction entre 1' éternel retour et le temps cyclique vient dans 1 ' affirmation du 
caractère positif de la répétition, qui lié à Nietzsche, implique la mort de ce qui est 
Un. Il s' agit de s' affranchir de cette fatalité de la répétition au Même pour proposer le 
multiple et la singularité dans la répétition, tomnée alors vers l' avenir et la liberté. 
1.3.3 S'affranchir de la contrainte du Temps 
« Le temps est la contrainte existentielle de tout homme » nous dit Joëlle Morosoli 
(2007), évoquant plus généralement la violence du temps chez l' être hwnain. C'est un 
point de vue intéressant à considérer puisque nos vies sont effectivement 
conditionnées par une société qui impose un temps et une tension quotidienne. Cette 
nécessité de mettre une limite, une durée peut provoquer un sentiment 
d' assujettissement et « une perte de contrôle » selon l' auteure. Alors, l' exploration du 
lieu qui sépare image fixe et image animée met le spectateur dans un état doublement 
contemplatif (via la fixité et via le mouvement) et rend le temps presque palpable. 
Le mouvement dans l'œuvre d'art crée un espace-temps qui renvoie 
l 'observatem à cette - inquiétante étrangeté - dont parle Freud. Jwnelé à 
l' installation, le mouvement éveille l' instinct du spectatem, qui se trouve 
physiquement dans un univers où la vie des objets semble 
autonome. (Morosoli, 2007) 
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En somme, chaque Cinemagraph est une invitation à un voyage dans lequel on entre 
pour prolonger et approfondir le temps de vie et de contemplation de l'image, en 
voyant ses détails et la précision d'un geste en boucle constante. Les Cinemagraph 
nous mettent face à la vie et la mort, face à un éternel recommencement, un leurre du 
temps (et du mouvement) capturé qui finit par nous échapper tout de même. Un 
semblant de réalité qui nous fait approfondir l' image, nous donne plus à voir, plus à 
penser et ouvre notre imaginaire, c'est bien là le voyage que je cherche à provoquer. 
J'assimile cela à l'idée de reconstituer un autre temps avec de l' existant. Dans 
1' ouvrage « À quoi servent les artistes ? » est évoqué le photographe Patrick Mc Coy 
qui a constitué en 1996 la série « Album » composée de différents clichés jetés, pour 
des raisons inconnues, par leurs propriétaires et portant les stigmates du temps. 
McCoy va collecter ces clichés abîmés de personnes inconnues et constituer un album 
de famille imaginaire et ainsi donner une nouvelle vie et une nouvelle temporalité à 
ces 1mages. 
Hemi Van Lier (2004) soulignait l'aspect sentimental de la photographie et son 
incapacité à se sortir d'un temps et d'une temporalité donnée. Je vais chercher à 
limiter cette perte absolue du temps, de ces personnes en tentant de reconstituer des 
circonstances palpables sans les placer entièrement dans une temporalité précise. En 
décortiquant 1' image et en isolant des éléments grâce au mouvement, on pénètre la 
substance du réel et on délivre l ' image (techniquement, une partie de l' image) de ce 
hors-temps pesant. 
·La photo donne la saisie la plus forte du une-fois-jamais-plus. Elle date 
impitoyablement les êtres qui sont pour nous les plus vivants, mais en 
dehors de toute durée. Elle les met dans un espace strictement localisable, 
mais en dehors de vrais lieux. Chacun n'y est plus qu'une fraction d'instant 
et une coupe d'espace que nous ne pouvons pas vivre ni revivre. Elle est 
un moment particulier, isolé de son avant et de son après, restituant non 
pas la mémoire d'un parcours temporel mais plutôt la mémoire d'une 
expérience de coupure radicale de la continuité qui fonde l'acte 
photographique lui-même. (Irène Jonas, 2010, p. 27-28) 
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Ainsi , que proposer face à ce constat inémédiable de la perte du temps en 
photographie, auquel même la technique du Cinemagraph ne saurait entièrement 
répondre? Et à l' opposé avec le cinéma où on en arrive aux conclusions qu' il « ne 
rend pas le temps visible, mais qu' il rend au contraire perceptible le mouvement par 
lequel le temps échappe à l' image »6 En résumé, il va s' agir non pas de « contrôler » 
mais de jouer sur la temporalité évoquée en proposant d'ajouter à l' image des indices 
temporels, subtils mais palpables, grâce à la technique du mouvement dans l' image 
fixe et à la technique de 1' éternel retour créatif (changement de saison mais pas du 
lieu, par exemple). Le mouvement mêlé à l' image fixe confronte la vie et la mort dans 
l'image. Ce procédé technique s'oppose à la mort de l'instant, cet instant vivant 
capturé dans un mouvement mécanique apparaissant presque comme un instinct de 
survie face à la fixité du reste de l ' image, déjà ancrée fatalement dans le passé. C'est 
ce détail dans l' image qui va permettre de sortir la photographie du hors-temps et de 
prolonger par la même occasion, le temps de contemplation. 
6 Article La « pensée du dehors» dans L' image-temps (Deleuze et Blanchot) par Marie-Claire Ropars-
Wuilleumier in Revue Cinémas Volume 16, numéro 2-3, printemps 2006, p. 12-31 
CHAPITRE II 
OBJECTIFS ET INTÉRÊTS 
Ces ombres grises ou sépia, fantomatiques, presque illisibles, ce ne sont 
plus les traditionnels portraits de famille , c 'est la présence troublante de 
vies arrêtées dans leur durée, libérées de leur destin, non par les 
prestiges de l'art, mais par la vertu d'une mécanique impossible ; car la 
photographie ne crée pas, comme l'art, de l'éternité, elle embaume le 
temps, elle le soustrait seulement à sa propre corruption. (Bazin, 2000, p . 
34) 
Partant de ce propos d'André Bazin, je propose justement une vision plus ouverte 
quant à l' avenir du médium photographique. Voyons les raisons qui m'amènent à 
repousser la limite de la fixité et à vouloir intégrer un éternel recommencement du 
temps. 
2.1 Objectifs 
Nous l'avons compris, l' objectif de ma recherche-création est d' ilmover en jumelant 
deux types d'images. Avant tout, définissons clairement ce qu'il faut entendre par 
image fixe et image animée afin de mieux cerner en quoi 1' espace entre les deux est 
intéressant. L ' image fixe représente la photographie traditionnelle, sans mouvement, 
qui peut faire l' objet d'un tirage papier pour une exposition par exemple. L ' image 
animée implique une mise en mouvement de la fixité comme l' on peut le voir dans le 
procédé de création d'un dessin animé ou d'une vidéo stop motion, à savoir que l' on 
part d' images successives pour recomposer un mouvement. Je dirais que l' image en 
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mouvement est, quant à elle, plus relative au cinéma. On observe en tout cas de nos 
jours une certaine atténuation de la frontière entre le mouvement et la fixité dans 
1' image. Cette frontière semble être, non pas un simple passage entre deux espaces 
distincts, mais bel et bien un espace propice à une créativité nouvelle. C' est ce qu'on 
peut observer par exemple dans le travail des photographes Lucie & Simon avec leur 
série de vidéos Living image/ (2009-2012). C'est un objet de recherche d' autant plus 
intéressant qu' il rassemble deux médias et deux disciplines auparavant dissociées par 
les théoriciens : photographie et cinéma. 
Depuis le XIXème siècle, photographie et image en mouvement n'ont cessé de faire 
évoluer leur technique et de la perfectionner mais qu' en est-il lorsqu 'on assemble les 
deux? Ainsi s'agit-il d'entrevoir un espace de conciliation entre image fixe et image 
en mouvement pour approfondir techniquement cet espace laissé à 1' abandon. André 
Bazin, célèbre critique de cinéma français , afflm1e que le cinéma sort l'art baroque de 
sa « catalepsie convulsive », l 'en délivre. Ainsi l' image des choses devient alors aussi 
celle de leur durée (Bazin, 1945, p. 14). 
C' est à l'aide du Cinemagraph, à la croisée entre la photographie et le film, que je 
vais approfondir ce lieu en devenir. Les notions de temporalité et de mouvement sont 
au cœur de mon discours. C' est un cadre propice au dépassement des limites de la 
conscience et au décuplement de l' imagination. Là où, d' après Nicole Gingras 
(1991), la photographie était contraire au cinéma en coupant la continuité, je dirais 
que le Cinemagraph viendra ici contrer la «planéité du médium photographique» et 
en révéler la profondeur. Mon mémoire avait d' ailleurs pour intention, dès ses 
premiers balbutiements, à susciter le questionnement sur l' image, de perturber sa 
façon de voir et de lire les images, tout en utilisant les notions de mouvement et de 
7 http :/ /www .lucieandsimon.com/works/1 iving_ images 
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temps intrinsèques à la photographie. Le spectateur va se demander comment l' image 
a été produite, pourquoi telle ou telle partie est fixe et 1' autre animée et par extension 
va s 'enclencher en lui, une inconsciente remise en question du caractère indiciel de 
l' image. 
Peut-être au travers de cette technique vais-je chercher à retrouver l' Aura de l' image, 
l'Aura de Walter Benjamin8. D' ailleurs au fond « Qu'est-ce que l'aura? Une trame 
singulière d'espace et de temps : l'unique apparition d'un lointain, si proche soit-il. »9 
Définition qui rend compte du double principe de l'acte photographique, à savou 
connexion et coupure d'un côté, distance et proximité de l'autre. 
2.2 Intérêt communicationnel et culturel 
2.2.1 Le statut de 1' image 
Il est difficile de nos jours de s' accorder sur un statut de l' image. Mais cela l'est 
encore plus lorsqu' il s ' agit de repousser les frontières préétablies pour celle-ci, à 
savoir qu 'une image est, soit fixe, soit en mouvement, comme l' indique Marianna 
Marino dans Acta: 
L' image pourrait être considérée comme un dispositif qui participe à la 
définition de l' individu comme à l' organisation sociale, à la perception du 
monde, aux « expériences » (religieuse, artistique, etc) par lesquelles 
1 'humanité voit et vit ce monde. Pourtant, ses qualités synesthésiques 
8 «L'Oeuvre d'art à l'époque de sa reproductibilité technique" 
9 http ://www .galerie-photo.com/mougin-scene-du-crime.htm 1 
empêchent toute limitation définitoire voilà ses pmssances. (Marino, 
2007) 
19 
En effet d'après Caroline Chick (2011 , p12), dans la préface par André Gaudreault, il 
faudrait envisager une image surfant sur les différents médiums afin d'échapper à une 
"certaine forme d'impasse ontologique de l'image" . Il faut se réapproprier l'histoire de 
la photographique pour pouvoir penser son avenir qui est manifestement pluriel, tant 
dans ses conditions de production, le résultat visible ainsi que dans les conditions de 
présentation. Ainsi, nous avons affaire à une image qui mélange nous 1' avons dit les 
médiums photos et vidéo, et s'empare de l'w1ivers du design sonore, parfois même de 
l' interactivité. Quant à la présentation de ces images, les écrans ne sont plus 
désormais réservés au format vidéo mais sont aussi accaparés par les photographes 
qui ·osent parfois délaisser le tirage papier classique propre à l'exposition photo 
traditionnelle. 
Les images font partie de notre quotidien, elles remplacent parfois et souvent même 
les mots. Qu'elles soient de nature publicitaire, iconique ou artistique, elles 
envahissent nos espaces. Dans ce contexte d'omniprésence et de mutation de la nature 
des images, l ' intérêt de mon projet est d'amener le spectateur à s' arrêter sur celles-ci, 
lui donner l' espace et le temps de les contempler et enfm l' inciter à la recherche de 
sens. L'art est un domaine propice à la réflexion car il laisse le temps nécessaire à la 
perte de soi . Il faut s' abandonner à l'œuvre pour l'atteindre- tout comme le créateur 
s'abandonne à sa propre production. D'ailleurs n' est-ce pas là le principe de base de 
l' image? Nous arrêter sur une réalité pour mieux la percevoir, la décrypter et la 
comprendre. On accède via l' image à un rapport plus intime avec le réel car ce réel 
ainsi capturé est à l' abri du temps. L' image nous met parfois brutalement face aux 
réalités, elle les rend palpables en matérialisant le monde. 
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2.2.2 Contexte de l'œuvre 
Je présente mon œuvre sous l'appellation « œuvre photographique », induisant les 
notions de contexte et d' intention. En effet, se préparant à une exposition dite 
« photographique », le spectateur se situe dans une certaine attente, qui sera déjouée 
par la particulru-ité de ces œuvres pas entièrement fixes . Le discours qui précède le 
visionnement est ainsi important pour conditionner le spectateur cru- la réponse n' est 
pas seulement dans l'objet mais également dans le regru-d porté sur lui . Et si l'attente 
est cinématographique avant tout, le regru-d porté initialement sera entièrement 
différent de l' approche photographique. Je me situe en tant que photographe 
souhaitant proposer une évolution intrinsèque à l' image fixe sans basculer vers la 
vidéo. 
Je souhaite démontrer qu' il y a des moyens de faire face à la mutation 
photographique en cours et que tout l' intérêt de notre siècle est d' en dévoiler les 
nouveautés. Certes, le métier de photographe a changé, comme la pluprui des corps 
de métier, mais ce n' est pas un constat déplorable pour autant, bien au contraire. 
L 'ère du mélange des disciplines est à son apogée et nous devons saisir tout ce qu'elle 
nous apporte et nous permet. On aborde l' idée d' intermédialité qui était auparavant 
plutôt réservée au cinéma mais qui de nos jours a très lru-gement gagné le milieu de la 
photographie. L'appel à la créativité est donc à l'honneur. 
Dans un contexte où les frontières établies sur l' image s'écroulent, je pose la question 
plus vaste de l 'éducation à l ' image. Selon Bemru·d Stiegler, le numérique est un 
« Pharmakon » qui peut donc être à la fois poison et remède « ce n' est pas la 
technique qui est toxique en soi, c' est notre incapacité à la socialiser » dit-il. 
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L'échange avec Nicholas Carr 10, auteur de l'essai très discuté « Internet rend-il 
bête?», mène à un constat du même ordre, celui de la nécessité d' évolution de 
l'éducation dans les écoles. Les professeurs doivent redoubler d' effort pour préserver 
chez les élèves la possibilité de s 'engager dans une pensée contemplative. Qui dit 
contempler dit s'arrêter en profondeur sur quelque chose et donc faire réfléchir 
véritablement sans se disperser. Là est l'enjeu global de la contemplation, que ce soit 
en photographie, sur des textes d'étude ou dans la vie quotidienne. 
Ma création vient ainsi s'insérer dans une réflexion globale sur le statut de l' image. Si 
nous sommes dans cette phase de transition génératrice de nouveaux genres, c'est bel 
et bien dû à la croissance rapide des technologies de l'information et de la 
communication et à l'innovation importante et perpétuelle dans les systèmes 
nun1ériques. Le Cinemagraph est une technique qui permet au mouvement dans 
l'image fixe de n'être plus seulement suggéré par une esthétique dérivée quelconque 
(les filés en photographie par exemple, ou « flou cinétique »11 ) mais bel et bien 
visible et pris de front. De même, le Cinemagraph sans support numérique n' est pas 
présentable. Je vise donc ici une exposition photographique nécessitant des écrans 
numériques. En raison des objectifs d'expérimentation de la maîtrise, l' un des intérêts 
majeurs du projet est le métissage des genres et des domaines de création. La 
photographie n'est plus pure désormais et « il n ' est plus possible aujourd'hui pour 
une œuvre de revendiquer son autonomie, comme l'y enjoignait Adorno. Partout 
l' hétéronomie est devenue la règle » selon Dominique Baqué (1998) . Jean-Claude 
Moineau affirme quant à lui que « la transversalité est devenue la logique générale du 
système » (2001). L' ère est au renouveau, les technologies numériques permettent des 
choses auparavant impensables et amènent à repenser nos pratiques. De même, cette 
1o Magazine Philosophie de septembre 2012 (p. 43) 
11 Le terme flou cinétique désigne le flou visible sur une photographie ou dans une animation, dû au 
mouvement rapide du sujet photographié pendant l'enregistrement ou à un long temps de pose (source : 
Wikipédia) 
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situation amène les acteurs de ce milieu à se poser la question de l'avenir de la 
photographie. En effet, il semble qu ' il faille de plus en plus proposer des choses 
innovantes qui accrochent le regard. C' est pourquoi nombreux sont ceux qui font 
appel à des collaborations et vont chercher leur inspiration dans d'autres milieux pour 
s'affranchir de la fermeture de ce médium. On a vu l' engouement pour les POM ou 
POEM (petite œuvre multimédia), format encore au stade expérimental malgré son 
introduction en 2005 en France, qui pose la question des nouvelles écritures 
photographiques impliquant image fixe et son. On définit la POM comme 
« réalisation vidéo ou flash qui associe photographe, réalisateur, webdesigner, 
créateur sonore et illustrateur. Ce média linéaire est basé sur un montage 
d'après des photographies uniquement, sa réalisation sonore est très 
poussée. »12 On a affaire à un format court (environ quatre minutes) qui propose un 
enchaînement d'images fixes rythmées tant au niveau sonore que visuel dans un but 
narratif. Une tendance somme toute bien actuelle. 
Aujourd'hui, un des intérêts communicationnels et culturels se voit donc être la 
possibilité de découvrir et de faire connaître de nouveaux processus de production 
relatifs à ces nouveaux mélanges de disciplines. On parlera de processus de 
production mais également de modalités de réception, à savoir parvenir à faire passer 
le message aux spectateurs de la manière la plus appropriée compte tenu des 
différents médiums à gérer en même temps. On voit que la présentation sous forme 
d'écrans LCD par exemple permet de contourner les effets « pervers » du web, à 
savoir la tendance au zapping de l' image, contraire à la contemplation. 
12 http ://own i. fr/20 1 0/ 12/06/pom-videograph ie-webdocumenta i re%E2%80%A6-petit - lex ique-des-
nouveaux-formats/ 
CHAPITRE III 
MÉTHODOLOGIE 
La méthodologie en recherche-création est cruciale et permet au chercheur d'éviter de 
se perdre dans des tergiversations qui n' aideront pas la réalisation. J'ai choisi de 
m'appuyer sur trois méthodes : empathique, heuristique et l' émulation, pour leur 
rapport pertinent à mon objet d' étude. Voyons dès à présent les raisons de ce choix et 
quels résultats cela a apporté. 
3.1 Approche empathique 
Jean Lan cri explique 1' importance de 1' autre, voire de 1 'Autre ; dans la recherche 
création, on pourrait nommer cela le principe d' empathie. Le but est de traiter « soi-
même comme un autre » tel que le titre Ricoeur (1990). Ceci se justifie selon lui par 
un souci « d'éviter les pièges de Narcisse, pièges toujours trop prompts à se refermer 
sur tout chercheur et plus encore, je le crains, sur un chercheur en arts plastiques » 
(Gasselin, Le Coguiec, 2006, p. 11). D'autant qu'un travail de recherche impliquant 
le domaine artistique entraîne de nombreuses contradictions qui sont propres à l' art et 
qui bousculent les concepts de manière peu académique. Ainsi prendre la place du 
spectateur ou du lecteur de l'œuvre permet de se projeter et d' imaginer ce que les 
autres peuvent saisir et entrevoir de notre propre œuvre. Il faut saisir le potentiel de 
l'œuvre en prenant en compte les différentes sensibilités. Si ce constat n'apparaît pas 
en connexion avec ce que je recherche, je suis alors à même de modifier des détails 
ou de redéfinir les objectifs en fonction des nouvelles aspirations. En effet, j 'ai pu 
constater entre les premières prises de vue et les dernières, grâce à une prise de recul 
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de plusieurs mots et des discussions ouve1ies sur mon sujet avec des personnes 
extérieures, une différence dans ma manière d' appréhender les difficultés. Pour 
pouvoir communiquer quelque chose, il faut prendre en compte la question de 
l' altérité. Si le projet est trop autocentré, il ne touchera pas les différentes sensibilités. 
Ainsi faut-il que l 'Autre puisse se reconnaître en mon discours ou, tout du moins, y 
entrevoir quelque chose qui le touche. Ainsi suis-je partie par exemple sur un fil 
directeur narratif trop ouvert et imprécis (août 2013), j ' ai alors proposé un réel 
scénario mais qui s' est avéré peu compréhensible par la majorité car trop précis et 
trop personnel (décembre 2013), je l' ai donc ré-ouvert aux interprétations de chacun, 
démarche qui s' avère plus cohérente avec mon projet Ganvier 2014). 
L' idée de me mettre en scène à l'écran avec les trois autres personnages est venue très 
naturellement au fur et à mesure des tests car je pratique l'autoportrait depuis très 
longtemps. Cette démarche, dans ce projet, vient dans l'idée de m'approprier au 
maximum mon oeuvre et d'entrer dans un processus de création encore plus 
conscient. Être photographe et modèle m'a amenée à déceler les limites de ma 
direction artistique, à me mettre à la place de l'autre et à adopter un point de vue 
différent sur l'ensemble. On remarque d'ailleurs à quel point de nos jours l'autoportrait 
est présent en photographie, certainement du fait de l 'accessibilité au médium mais 
également l' accès aux smartphones et la mise en scène de nos vies sur les réseaux 
sociaux. Dans mon cas, je dirais que le caractère très intime du projet de création qui 
amène à donner beaucoup de soi et de notre sensibilité a favorisé ce choix. 
L'autoportrait vient en quelque sorte illustrer et approfondir cette "mise à nue". 
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3.2 Approche heuristique 
La difficulté particulière d'un chercheur dans un cursus créatif est qu' il doit travailler 
sur deux plans, la production écrite et la conception visuelle. La complexité ne réside 
pas dans le fait de travailler sur le texte ou sur l' image mais de faire se rejoindre les 
deux dans une démarche d'emichissement des matières. C' est un travail de longue 
haleine qui nécessite de nombreux aller-retour pour adapter, tantôt notre démarche 
créative, tantôt ce que la théorie dit d'elle ou lui apporte. De plus, la partie création va 
amener des interprétations polysémiques, c'est à dire que différents sens et 
interprétations pourront coexister face à une même œuvre. La partie textuelle en 
revanche amène des interprétations plus linéaires et moins ouvertes. La méthodologie 
heuristique m'a permis de répondre à ce schéma de recherche création en impliquant 
un aller-retour perpétuel entre ces deux aspects du mémoire. Elle propose au 
chercheur de découvrir, par l' expérience humaine, des moyens de développer des 
méthodes et procédés adéquats pour stimuler cette découverte et approfondir sa 
recherche. Peter Erik Craig définit les étapes de la méthode heuristique, en s' inspirant 
de celles exposées par Clark Moustakas en 1968, comme telles : 
• la question (engagement initial) qui demande au chercheur d'être conscient 
d'une question, d'un problème ou d'un intérêt ressenti de manière subjective. 
Au départ, mon intérêt et ma question principale étaient de proposer une 
manière de photographier autrement, de jouer sur la transdisciplinarité des 
méthodes actuelles en incluant mon médium, la photographie, et mon désir 
d'esthétique. Cela m'a amenée à me pencher sur la technique du 
Cinemagraph, qui selon moi, n' était pas assez exploitée ou vue et à voir ce 
que je pouvais créer à partir de cela. Cette technique correspondait 
parfaitement à ma visée créative mêlant photographie et vidéo. J'ai à partir de 
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là fait des recherches sur 1' esthétique dite « contemplative » qui me paraissait 
adaptée à 1' effet que produit le Cinemagraph chez le spectateur. 
• l'exploration (immersion+ incubation), où le chercheur explore la question à 
travers l 'expérience. C'est la phase d' errance où l' on navigue entre désirs 
créatifs, idées multiples, immersion dans le vivant et les expériences 
quotidiennes qui m'ont fait réfléchir sur ce que je voulais vraiment. Cette 
phase m'a convaincue de poursuivre dans cette direction, en cherchant à 
apporter ma touche personnelle créative et théorique à cette pratique nouvelle. 
C'est à ce moment que j 'ai testé la création de gifs sur le logiciel Photoshop, 
mais avec le constat d'une résolution d' image insuffisante et d'un export 
extrêmement long. Cela semblait peu exploitable pour une visée 
photographique de qualité. J'ai donc cherché d' autres pistes de travail sur 
l' image fixe et animée. 
• la compréhension (illumination + explication), où le chercheur clarifie, intègre 
et conceptualise les découvertes faites lors de 1' exploration. Selon Craig 
(1978), cette étape nécessite une grande capacité à vivre la solitude. Force est 
de constater que dans mon cas, c'est une étape d' isolement assez longue que 
j ' ai entamée, tentant de démêler les concepts et idées en quelque chose de 
clair et pertinent pour moi-même, et ensuite pour les autres. Lors de cette 
phase, j 'ai clarifié ce concept de Temps que je voulais faire transparaître à 
travers mon œuvre. Cette phase m'a amenée à comprendre tout l 'enjeu qui 
était derrière la volonté de faire cohabiter fixité et mouvement, et que cela 
impliquait de nombreux concepts comme le temps, la durée, l 'espace, la 
contemplation ou encore la mémoire. J'ai en même temps développé une 
méthode de schémas pour dessiner mes prises de vue en amont dans le but de 
rendre la prise de vue plus efficace une fois sur place. Puis j ' ai créé une 
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multitude de Cinemagraph en décidant d'utiliser le logiciel After E.ffects qui 
m'a permis la qualité d' image attendue tout en travaillant de manière plus 
rapide et efficace. Mon projet final ne met en scène qu'une sélection de 
l' ensemble des Cinemagraph créés. J'ai en effet fait un tri et du faire des 
choix esthétiques et narratifs. 
• la communication (synthèse créative + validation), où il s'agit pour lui 
d' articuler ces découvertes afin de pouvoir les communiquer à d' autres. Cette 
phase implique de rester cohérent avec sa propre identité, quelle que soit la 
réaction des lecteurs ou spectateurs. J'ai , dans ce présent mémoire, proposé 
une expérimentation de ce qui me tenait à cœur tant théoriquement 
qu' artistiquement. Cela forme un Tout cohérent avec mes attentes 
personnelles et dévoile un· projet à l' image de ce que je suis et de mon 
cheminement singulier depuis le début de la maîtrise. À travers des thèmes 
qui me sont chers tels que le voyage, le mouvement-stagnation, la 
contemplation et le Temps, j 'ai ouvert la porte d'un projet expérimental qui 
me ressemble. J'ai proposé un fil directeur narratif afin de soutenir 1' ensemble 
de la création, pour qu' elle soit diffusable. Le design sonore joue également 
un rôle clé dans mon projet, nous le verrons plus loin. 
Ainsi le fait de ne pas partir d'un modèle précis et d'en élaborer un adéquat par des 
tentatives et des découvertes « sur le terrain » me paraît un bon moyen de répondre à 
toute approche où la sensibilité est en jeu autant, voire plus, que la rationalité. Je 
manipule par exemple des concepts deleuziens pour les adapter à ma propre création, 
en adaptant leur visée à mes buts créatifs. Mais c'est en travaillant sur les deux en 
même temps que j ' ai pu déceler chez Deleuze un discours qui correspondait à une 
idée que je cherchais à illustrer. De même, c' est en manipulant le temps et le 
mouvement dans mes images photographiques que j ' ai découvert cette notion 
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« d' image-temps ». Grâce à la boucle, je suis allée creuser plus profondément la 
notion « d'éternel retour ». Il s' agit d'être à la fois impliqué entièrement dans son 
projet et de prendre du recul, naviguer entre contrôle et abandon en quelque sorte. Ce 
système laisse aussi plus la place aux accidents, car proposer une approche 
entièrement sous contrôle laisse moins de place aux expérimentations hasardeuses et 
donc aux résultats possiblement probants. Ainsi, tout n' était pas décrit à l'avance. Ce 
sont précisément ces allers retours sur la durée de la création du mémoire qui auront 
permis d'alimenter au fur et à mesure un document créatif et théorique, un Tout 
cohérent dans son ensemble. 
3.3 L' émulation 
La dernière méthodologie que j 'emploie est l'émulation, à savoir l' action d 'observer 
et d' analyser les œuvres qui ont déjà été faites en lien avec mes objectifs afin de m'en 
inspirer. Cette méthode a toujours existé, elle pe1met aux courants artistiques 
d'évoluer. Les maîtres apprennent aux élèves qui commencent par copier ce qu'on 
leur apprend pour ensuite évoluer dans leur propre style. La forme la plus pure 
d' émulation est le « pastiche » qui imite le style d'un artiste ou auteur dans une visée 
souvent humoristique. Dans mon cas, l' émulation m'a permis de détecter ce qu'il est 
intéressant d'expérimenter dans le domaine exploré, afin de ne pas me retrouver avec 
une œuvre fmale qui existe déjà, je vais donc au-delà de l'émulation en apportant une 
ou plusieurs valeurs ajoutées. Mon point de base par exemple est de reprendre la 
technique du Cinemagraph inventée par le couple Burg et Beek qui ont eux aussi 
imité le gif animé pour en offrir une vision personnelle. À partir de cette technique, il 
s'agit d' observer les points forts et les points inexplorés. Si cette technique est le 
point de départ qui reflète l 'approche d'émulation que je propose, ce ne sera pas ma 
seule source d' inspiration. 
L'accès à l'objet d'études de chacun se détem1ine dans le détour par 
l'autre; dans le détour par l'analyse précise de démarches toujours autres, 
à savoir celles des oeuvres d'autrui, celles d'artistes distincts de soi, soit 
d'artistes et d'oeuvres qui entrent en corrélation avec le chan1p 
d'investigation ouvert par chaque ligne de recherche parti cu 1 ière. 
(Gosselin, Le Coguiec, 2006, p. 11) 
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Le Cinemagraph est une technique d' approche qui en est à ses débuts et qui par là 
même n' est pas encore totalement exploitée. Cette nouvelle approche reflète ce que 
pourrait devenir une des techniques de communication visuelle future grâce à des 
images à la fois plus vivantes et plus contemplatives. J'ai pensé toutefois intéressant 
de ne pas m'arrêter à l' image unique et de proposer un Tout en y ajoutant un univers 
sonore ainsi qu'un fil directeur narratif. De même, j'ajoute au Cinemagraph vu sur le 
web l' aspect « triptyque » qui vient proposer ici encore une lecture nouvelle de 
l' image, à savoir que l ' image ne se visionne pas en solo mais en combinaison et 
propose ainsi un travail de lecture et de mémoire visuelle différent. 
Analyser un corpus d'existants permet d'avoir une base de recherche création sur 
laquelle m'appuyer. Les œuvres prises pour exemple s'approchent de près ou de loin 
de mon domaine de création. Méthodologiquement, cela m'apporte une meilleure 
connaissance de ce qui est possible, pour en retirer les aspects à expérimenter. Je ne 
peux pas, par exemple, traiter du mouvement en photographie sans m' inspirer de la 
démarche de Chris Marker avec son œuvre La Jetée (1962) qui est un photo-roman en 
noir et blanc de 28 minutes expérimentant une dynamique nouvelle dans la 
présentation photographique. Chris Marker ne crée pas de mouvement réel en so1 
mais offre plutôt une impression de mouvement grâce à un rythme et à une 
succession d' images parfois semblables. Une partie minime de l'œuvre (5 secondes) 
est une séquence filmée. Cette séquence m'intéresse car elle arrive à un stade avancé 
de l'œuvre (environ à 18m42) alors que nous étions habitués à voir des 
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photographies, c' est pourquoi cette pattie est troublante car on peut se demander si ce 
qu'on aperçoit est vraiment du mouvement ou encore une fois une illusion de 
mouvement. D' autant qu 'elle intervient juste après une série de dix images fixes de la 
jeune fenune dans son sommeil, suggérant le mouvement par des positions 
légèrement différentes. La toute dernière image, en mouvement, va de paire avec une 
intensité sonore accrue, ce moment va ainsi doublement accentuer l' angoisse et la 
tension dans le récit. C'est un aspect que j ' induis dans ma création : tromper sur 
l' image et faire se questionner sur sa nature grâce à w1 mélange de fixité et de 
fluidité. 
Dans une inspiration plus théorique que technique, l' artiste Mark Lewis veut créer 
des conditions pour prédisposer le spectateur à un travail d' interprétation hors des 
règles classiques du genre. Habituellement, le public est déçu par un film lorsqu' il ne 
l' a pas compris. Mru·k Lewis crée lui des conditions propices à la saisie de l' image 
telle qu' elle est. Il ne travaille pas dans un échange perpétuel entre récit et image mais 
plus sur la perception en jouant sur le cadrage (rotation du plan 13) ou sur des effets 
visuels (projection inversée d 'ombres de passants filmées en travelling sur w1 
trottoir 14). C'est sur ce travail de déconstruction que je joue afin de perturber la 
perception du public. Comme Mark Lewis, je souhaite sortir le spectateur d 'une 
attitude passive. Il n 'y a pas forcément et toujours quelque chose à comprendre, il 
faut avant tout savoir observer ce qu'on nous montre pour retirer quelque chose d' une 
œuvre, que ce soit esthétique ou discursif. La vidéo qui m ' intéresse le plus est « Cold 
morning » réalisée par Lewis en 2009. Elle met en scène à travers un plan fixe le 
quotidien d'un sans-abri dans la ville de Toronto un matin très froid d 'hiver (figure 
3.1). On y voit cette personne errer dans un même cadre restreint sans presque jamais 
en sortir, plier et déplier ses affaires, marcher lentement, tandis que voitures et 
13 Mark, Lewis. Harper Road (2003) 
14 Rush Hour, Morning and Evening, Cheapside (2005) 
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piétons poursuivent leur v1e en arrière plan. Il confronte dans un cadre (espace) 
délimité, le mouvement du monde et la vie quelque peu arrêtée de cette personne. Les 
notions de temps et d' espace sont donc liées, le temps semble anêté dans le monde du 
sans abri alors que vitesse et mouvement dirigent les autres personnes. Ce plan très 
structuré au niveau des lignes et centré autour des deux courant d' air chaud sortant du 
sol fait penser à un tableau en mouvement. Ici le propos est mis en avant au détriment 
de 1 'esthétisme du plan. Analyser les démarches d' autres autems ou artistes donne un 
socle so lide pour pousser vers la création personnelle. 
Figure 3.1 Image tirée de Cold Morning, Lewis, 2009 
J'ai également observé 1' attirance croissante qu ' ont eue, ces dernières a1mées, les 
internautes pour les formats courts notamment en ce qui concerne la création vidéo 
sur des réseaux sociaux comme Vine. Vine est une application mobile lancée par 
Twitter qui propose un format vidéo de 6 secondes qui tourne en boucle. L' exercice, 
plus difficile qu ' il ne paraît, laisse place à une créativité débordante de la part de 
certains utili satems qui 1 ' utilisent prufois à des fins humoristiques mai s aussi et très 
souvent artistiques. L'actem et réalisateur Adam Goldberg est l'un des utilisateurs les 
plus connus de Vine. « Avec ses 180 000 fo llowers et ses vidéos « lynchie1mes », il 
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est devenu une figure star du réseau social » 15 Bien qu ' Instagram se soit lancée 
depuis sur le terrain, ce dernier semble peiner à atteindre l ' engouement de Vine, 
notamment du fait de la longueur de son format (15 secondes) et de l'absence de 
boucle. Le format court et la boucle imposée me rappellent le Cinemagraph et 
démontrent la pertinence et l'envolée de ce type de pratiques de nos jours. Il y a une 
vraie volonté de « faire des boucles ». La toile présente d' ailleurs volontiers le Vine 
comme la suite du gif animé, en se voulant à la fois plus créatif et offrant plus de 
liberté d'action, d'où l' accaparement par une cible plus sérieuse, à médias, 
journalistes ou publicitaires, de ce format en vogue. 
En somme, la méthodologie globale employée pour la réalisation de ce mémoire 
création, compte tenu des trois types de méthode détaillés, a impliqué une prise de 
recul constante par l'inspiration via d' autres œuvres. Mais aussi des alternances dans 
le processus de création afm d'articuler théorie et pratique et pas uniquement 
d' accumuler les deux, ce vers quoi l' on peut facilement tomber. Les principales 
évolution depuis le projet de mémoire ont été de l' ordre de la narration que j'ai 
poussée et précisée pour obtenir un contenu plus fmi, ainsi que le travail sur le 
rythme, l' ordre des images et l' environnement sonore et musical. J'ai également 
poursuivi et approfondie le travail sur le temps et sur l' errance dans les différents 
espaces (lieux), ce qui s' est avéré constituer le socle du projet. Je dirais donc qu' entre 
août 2013 et février 2014, c'est bien l'ensemble du projet qui s'est établi solidement 
et qui a mûrit, à patiir des expérimentations et bases déjà posées. 
15 Source : Télérama, juillet 2013 , http://www.teleramajr/mediaslvideos-sur-vine-ou-instagram-adam-
goldberg-raconte-pourquoi-il-pref ere-faire-des-boucles,99415.php 
CHAPITRE IV 
LIENS MANIFESTES ENTRE THÉORIE ET PRA TIQUE 
L' intérêt d 'un mémoire de recherche création réside dans les liens tissés entre un 
propos théorique et la pratique artistique que l' on a délimitée. Ainsi vais-je détailler 
quelques notions mises en lien directement avec ma pratique photographique. 
4.1 Dialectique : le fixe et le mouvement dans l' image 
4.1.1 La limite du mouvement dans l'image fixe 
Un raisonnement s' établit sur les limites et possibilités qu'offre l' image fixe en terme 
de mouvement. Nous l' avons vu, l'envie de créer du mouvement avec l'image fixe 
n' est pas une nouveauté. Mais une image fixe en mouvement n'en est pas moins un 
oxymore. En théorie, le mouvement peut être « suggéré » dans l' image fixe, c'est à 
dire représenté par des cheveux en bataille que 1' on imagine entraînés par le vent, par 
un drapeau plissé, par un objet tombant d'un balcon, ou un chat en plein saut, etc. En 
pratique, on peut choisir de feindre le mouvement grâce à des effets visuels, c'est à 
dire à ne pas véritablement toucher à la fixité de l' image. Peuvent contribuer à cette 
impression le flou , la rapidité de défilement des images, la succession rapide 
d'images quasi identiques (décomposition du mouvement) avec le zoopraxiscope un 
projecteur qui recompose le mouvement par la vision rapide et successive des phases 
du mouvement. Effet qu'on retrouve également dans certains passages de La Jetée 
(Chris Marker), Dans ce deuxième cas, nous mobilisons la capacité du spectateur à 
être trompé sur le mouvement et donc sur 1' image, ce qui démontre encore une fois 
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jusqu'où nous pouvons subir l' image. On décèle un rapport très fort entre l 'univers 
pictural et le film. Après tout, comme le rappelle l' artiste canadien Mark Lewis, au 
commencement il y avait les photograrnmes en mouvement avec un cycle de 18 ou 24 
images par seconde et il poursuit « ainsi la relation dialectique entre le mouvement et 
le temps dans le film , quoique contradictoire, révèle quelque chose de l'ambition pour 
certaines images de vouloir ralentir ou pour celles qui ne peuvent se mouvoir, de 
peindre le mouvement » 16. L'histoire qui tantôt sépare et tantôt réunit la fixité au 
mouvement est donc importante. Un exemple récent est celui de film Melancholia de 
Lars von Trier qui, dès le prologue, met en scène de manière magistrale des images à 
l' apparente fixité qui sont en réalité mises en mouvement de manière extrêmement 
lente. Le visage de l' actrice Kristen Dunst est filmé en gros plan, on voit à peine ses 
yeux bouger, tandis que quelques secondes après tombent lentement des oiseaux 
morts (voir Figure 4.1 ci -dessous) qui démontrent clairement le mouvement, ori. 
pourrait presque croire w1 instant à un Cinemagraph. Une grande partie du film 
rejoint cette dynamique de lenteur maîtrisée poussant à la contemplation des scènes. 
Dans ma démarche, on touche directement à la fixité technique de l'image. Face au 
Cinemagraph, le spectateur va observer clairement à la fois une fixité réelle et un 
mouvement réel, il n'est alors plus trompé sur une impression de mouvement mais 
peut s' interroger sur la façon dont l'image a été conçue pour faire cohabiter fixité et 
mouvement dans le même cadre puisque ce n' est pas encore quelque chose de courant 
de nos jours. Dans tous les cas, Lars von Trier participe à mettre en scène la lenteur 
au service de la contemplation. 
16 Interview au Jeu de Paume, Paris, 2009 : http://www.jeudepaume.org/?idArt=838&page=article 
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Figure 4.1 Image tirée du prologue du film Melancholia , 2011 
4.1.2 Entre photographie, Cinemagraph et vidéo 
On comprend la différence qu'il peut y avoir entre le processus photographique dédié 
au Cinemagraph et l'acte photographique habituel. Avec le Cinemagraph, je ne 
condamne pas l'action qui est en train de se dérouler en provoquant l'arrêt instantané 
et inéversible de l'action. Je pars d'une action qui est en train de se dérouler par le 
moyen du film pour n'en conserver, après édition, qu'un mouvement isolé qui va 
permettre de garder une temporalité présente et passée. Alors que l'instantanéité et la 
rapidité de l'acte photographique laisse s'écouler le temps derrière l'individu 
"capturé". Selon Philippe Dubois, en photographie, le photographe n'a « qu'un seul 
choix à faire, choix unique, global, et qui est irrémédiable. Car une fo is le coup (la 
coupe) fait(e) , tout est dit, inscrit, fixé. C'est à dire qu'on ne peut plus intervenir sur 
l'image en train de se faire » (Dubois, p. 159). Il ajoute que : 
L'acte photographique, dans sa puissance de sidération, jette sur le 
monde, à chacun de ses coups, à chacune de ses prises, un voile 
transparent et paralysant. Faisant office de bain de fixation, il ne cesse en 
fait de le figer dans ses raidissements et ses contractures, donnant à toute 
figure vivante l'immobilité des pierres. [. . .]L'espace photographique, lui, 
n'est pas donné. Pas plus qu'il ne se construit. C'est au contraire un 
espace à prendre (ou à laisser), un prélèvement dans le monde (Dubois, 
p. 163-169) 
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On insiste ici donc sur l'idée que le photographe donne forcément un "coup de hache" 
qui « évince l'entourage (le hors-cadre, ou hors-champ) » par un acte tout autant 
violent qu'irrémédiable. C'est une vision presque triste de l ' acte photographique, dans 
son incapacité à offrir de nouvelles perspectives d' approche. Pourtant le hors-champ 
est selon Philippe Dubois (2012) à la fois « l'émanation directe de la notion de plan 
(bloc découpé dans l'espace et le temps) - et en même temps - le moteur essentiel de 
la logique (narrative) du montage ». En effet ce qui se situe en hors champ, bien que 
non visible par sa nature, est bien suggéré de manière soit sonore soit visuelle (par un 
regard porté vers le côté de la scène par exemple, qui implique une situation 
extérieure). L'enchaînement de mes images se fait ainsi beaucoup sur ce principe du 
hors-champ. On le voit par exemple avec le regard d'Henri (partie 1) vers l'arrière, où 
on imagine un train grâce à la bande sonore. « Le cinéma vit ainsi fondamentalement · 
sur l'idée d'un Dehors qui dynamise son espace autant que sa durée et fait de lui, 
pleinement, un art de l'imaginaire et pas seulement de l'image » (ibid, p. 93). Ce 
concept du hors-champ n'est pas sans rappeler mon thème du «voyage» car il en 
appelle à l'imaginaire sans fin jusqu'à l'apparition d'une nouvelle scène qui vient 
fermer certaines perspectives en posant un nouveau cadre. 
Si mon projet est avant tout photographique, il va impliquer donc différents médiums 
me poussant à poser la question du référentiel cinématographique ou vidéographique. 
J'évoque le Cinemagraph comme se situant à la croisée des chemins entre 
photographie et cinéma, mais ne faudrait-il pas plutôt le situer entre photographie et 
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vidéo ? Si dans le cinéma, la narration préfère la continuité dans le montage des plans 
ainsi que l'homogénéité et la linéarité qui permet le récit audiovisuel ; la vidéo quant 
à elle jouit de ses propres règles moins établies et d'un format plus court. Bien sûr, 
dans la vidéo, nous empruntons au cinéma, mais ce n'est pour autant pas, selon 
Philippe Dubois, le « modèle discursif dominant » (2012, p. 83). On va retrouver dans 
la vidéo des courants tels que « l'art-vidéo » qui m'intéresse pour son penchant pour 
l'esthétique et l'expérimentation, la recherche ou encore l'innovation. « Ce n'est pas 
pour rien, précise l'auteur, que le terme le plus global que l'on ait trouvé pour parler 
de cette diversité de genres des oeuvre électroniques est celui de création-vidéo » 
(ibid, p. 84). Ainsi mon travail ne tend pas à suivre une logique entièrement 
cinématographique mais plutôt vidéographique et appelle à créer ses propres codes et 
à explorer les possibles. De nombreux photographes se tournent de nos jours vers la 
photo en proposant des travaux mêlant les deux médiums. C'est pourquoi je m'attache 
plutôt à faire valoir un langage et une esthétique hybride que nous propose notre 
époque. 
Philippe Dubois insiste sur l'état transitoire et encore peu délimité du médium vidéo. 
Un nouveau médium difficilement définissable et qui par là-même offre une grande 
diversité d'action. Ainsi, indique-t-il, il faut le concevoir comme « un mode de 
pensée. Un état, pas un objet » (ibid, p. 99). Mais la vidéo dans mon projet 
n' intervient pas seulement comme format final de présentation de l'œuvre. Je fais en 
effet intervenir vidéos, Cinemagraph et photographies. L' une des vidéos qui arrive 
dans la partie II de mon projet questionne sur sa nature, on voit un personnage 
s' éloigner dans la brun1e pour disparaître. Le mouvement est perceptible mais le 
changement quasi invisible. On peut apercevoir ce genre d'effets dans la vidéo 
Timelapse de Anthony Cerniello intitulée « Danielle »17. À partir de photographie de 
plusieurs personnes de la même famille du plus jeune au plus âgé, le photographe 
17 http ://www.fubiz.net/20 13/09/ 11 /family-portraits-timelapse/ 
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parvient à troubler le spectateur. En effet, l' évolution est d 'une telle subtilité que le 
spectateur ne se rend pas compte que 1' enfant vieillit au fur et à mesure des quatre 
minutes de la vidéo. C' est précisément l' état contemplatif dans lequel est placé 
l' internaute qui n ' a pas connaissance de la visée de la vidéo, la lenteur de la 
procédure et la musique qui permettent ensemble cet effet hypnotique. 
Le clip « Back to me » du musicien Joël Compass et réalisé par lan & Cooper est 
également un exemple pertinent et récent (2013) pour souligner l' intérêt de 
l'intégration de Cinemagraph dans le format vidéo. Ce clip, pour le moins ét01mant, 
s' inspire directement des procédés de montage cinématographique pour raconter une 
histoire vi~ des Cinemagraph. On enchaine ainsi durant trois minutes champs et 
contre-champs donnant sur des photographies en mouvement, dans une logique 
narrative cinématographique et dévoilant une certaine suspension du temps qw 
s'écoule. On remarque une particularité à ces Cinemagraph : ils ne sont pas 
nécessairement « bouclés ». En effet, le format vidéo offre w1e possibilité de rythme 
(contrairement à la photographie seule) qui permet de passer d 'une image à l'autre et 
qui ôte à certaines séquences le principe de boucle propre au format gif. Il est aussi 
intéressant d' observer la construction de ce film puisqu' il débute avec un plan très 
rapproché sur un œil, et se clôt sur ce même plan (figure 4.2), ce qui finalement vient 
créer un cycle. Le film peut recommencer l'infini. 
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Figure 4.2 Sélection d'images tirées de Back tome, lan & Cooper, 2013 
Les artistes qui travaillent sm l'image, le cinéma la présence visuelle, travaillent de 
nos joms bien souvent avec la vidéo. « La vidéo est tme forme qui pense [ ... ] que ce 
soit par le multi -écrans, la disposition dans l'espace, la projection travaillée [ ... ] la 
séparation du son et de l'image [ ... ] bref le cinéma comme imaginaire d'image se 
trouve ainsi interrogé, travaillé, repensé, « exposé » par et en vidéo. » (ibid, p. 111) 
En bref, ell e permet de mélanger les outils pom obtenir un résultat en dehors des 
codes établis, d'où mon choix d ' intégrer mes images dans w1 montage vidéo qui 
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permet une mise en lien de rna matière photographique entre elle, ce que ne m' aurait 
pas apporté une exposition classique d'images. 
4.1.3 La question de la perception 
Je viens interroger l'expérience même du regard. Je travaille dans l'air du temps, avec 
des images hybrides, impures et bouleverse les idées cloisonnées que l'on peut avoir 
pour chaque médium au travers de la fixité et du mouvement. Comme le rappelle 
Philippe Dubois, on ne peut plus aujourd'hui la « contempler naïvement pour elle-
même, comme une chose pure. L'image est un complexe, et c'est cette complexité qui 
pose question » (1983 , p. 264). La manière d'appréhender et d'exposer la création 
visuelle de nos jours pousse à l'ambiguïté et au questionnement sur sa nature. 
L'instabilité - terme plus qu'adéquat - dans la notion de mouvement et de fixité 
entraîne une indétermination à différents niveaux : ce que l'image montre dans sa 
représentation, ce que l'image est dans sa nature et son fonctionnement, ce que nous 
percevons de l'ensemble. En somme, on se pose la question de la provenance du 
mouvement, si nous sommes nous-mêmes le mouvement ou si le mouvement est dans 
l'œuvre - l'est-il d'ailleurs vraiment puisque parfois très subtil - et enfin l'image est-
elle mouvement ou fixité de base puisque, nous l'avons vu, je travaille la 
photographie à partir d ' images vidéo, ce qui est peu commun. L ' auteur parle 
« d'expérience des limites » qui pousse le spectateur à douter face à l'œuvre et à se 
« poser la question de la perception » (p. 273) en posant notamment des questions 
centrales de mon mémoire telles que : 
Est-ce qu'une image dite fixe peut montrer du mouvement ? Est-ce qu'une 
image dite en mouvement peut montrer de l'immobilité? Y a-t-il des 
formes intermédiaires entre mouvement et immobilité, par exemple des 
images -tremblantes - ou - suspendues - ? [ ... ] peut-on faire un film 
d'images fixes ? Est-ce que le mouvement est toujours visible ou pas ? À 
partir de quand et jusqu'où peut-il y avoir mouvement? (Dubois, p. 273) 
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La question globale posée étant finalement "qu'est-ce que voir du mouvement en 
image aujourd'hui ?" 
4.2 Le punctum de Barthes 
Il est intéressant d'exploiter cette notion théorique spécifique pour la relier à une 
pratique artistique. À travers la technique du Cinemagraph, notre regard est dirigé 
volontairement vers un point de l' image dont il est bien difficile de se défaire, comme 
si l'image avait tout d' un coup le contrôle sur vous. Il s' avère relativement compliqué 
pour l'œil de ne pas être attiré par un détail en mouvement et de se concentrer 
uniquement sur la partie fixe (du moins au début). Ainsi je reprends la notion de 
punctum définie par Roland Barthes. Le Punctum est ce quelque chose qui ressort de 
l'œuvre et vient vous toucher, c'est le signe qui vient à vous et vous happe sans être 
sous le contrôle de son auteur mais dépendant plutôt de la sensibilité du récepteur. Ce 
peut être au travers d'un texte ou d'une œuvre artistique. Comme le précise Barthes 
(1980, note n°10) : « Cette fois , ce n' est pas moi qui vais le chercher (comme 
j ' investis de ma conscience souveraine le champ du studium), c'est lui qui part de la 
scène, comme une flèche, et vient me percer ». Dans mon cas, je renverse de manière 
très légère le concept tout en 1 ' invoquant : le photographe décide très distinctement de 
cet indice qui va happer le spectateur, ce détail en mouvement qui oriente le regard et 
l' interprétation et qu'on ne peut ignorer. C'est un détail qui vous happe tout en étant 
délibéré. Avec le Cinemagraph, la scène toute entière est contrôlée comme au théâtre 
ou au cinéma. On retrouvera le scénario et le choix du moindre détail. Le punctum 
n'est plus un détail apparu par. hasard face à l'objectif du photographe mais bel et 
bien un message conscient de la part du créateur. 
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4.3 L'esthétique contemplative 
Atteindre une esthétique contemplative requiert une analyse tant théorique que 
pratique, il ne s' agit pas seulement de penser un décor photographique convenable 
esthétiquement. D' autant que la photographie dite « contemplative » demande à ses 
créateurs de plus en plus de travail pour faire face à un spectateur plus blasé 
qu' auparavant. La contemplation est une notion très exploitée en littérature, on 
remarque notamment chez Proust ou Robert Musil une attache particulière pour 
l' observation et la contemplation des phénomènes. Notons que la contemplation est 
définie comme « l' action de regarder quelqu'un, quelque chose, avec attention et 
longuement » 18• On attend donc du contemplateur une attention assidue sur ce qui lui 
est présenté. Or si nous nous arrêtons à cette définition, la contemplation ne serait 
qu 'observation passive. Fabien Vallas, docteur à l'université Paris IV Sorbonne, 
précise que le verbe latin contemplari signifie certes regarder attentivement mais 
aussi étudier. Il est important dans mon cas de spécifier que la contemplation n' est 
pas une pure observation passive et rêveuse mais une attention accrue poussant à une 
certaine réflexion. L 'écrivain autrichien Robert Musil s' est quant à lui intéressé tout 
au long de sa carrière à décrire l' état contemplatif et à le susciter dans ses écrits. On 
peut retirer de ses écrits des notions de base pour parvenir à cette esthétique que le 
photographe Henri Peyre dévoile tel que, par exemple, provoquer un changement de 
point de vue. On notera aussi qu' un état contemplatif chez Musil s' atteint par une 
perception et démonstration très précise de la notion de temps, ce pourra être par des 
ralentissements ou le sentiment d' un arrêt, bref sur une sorte d'hésitation du temps à 
continuer ou faire marche arrière. C' est pourquoi je joue à la fois sur le temps et sur 
l' espace photographique. En effet le cinéma moderne, tout comme la peinture 
moderne, s'attachent à montrer la beauté par des situations de ballade et d' errance, de 
18 larousse.fr 
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plans-séquences. C'est ce que l ' on a vu précédemment avec l 'apparition du concept 
deleuzien de « l ' image temps ». 
« Tout est contemplation! » s'exclame Deleuze (1969). C'est l'habitude qm nous 
plonge dans un état de contemplation, nous entraîne vers l ' oubli, vers une mémoire 
sans conscience de soi, on se libère du temps et du raisonnement qui ont tendance à 
brider le champ des possibles. Finalement on en revient à une certaine transcendance 
atteinte par la contemplation, qui nous entraine vers ce « devenir plus » dont je parlais 
à propos de la notion de Temps. Et c' est cette libération qui nous fait nous ancrer 
dans Je présent et vers une meilleure saisie des choses. On peut adopter l' expression : 
se laisser aller à la contemplation. En revanche, entrer dans cette habitude ne signifie 
pas que le spectateur ne raisonne plus du tout, il raisonne simplement de manière plus 
sensible face à l' image. On ne cherche plus de sens rationnel propre au schème 
« sensori-moteur » (Deleuze, 1983) mais un sens dans le processus de création même, 
que le temps laisse à la contemplation. 
Le réalisateur suédois Roy Andersson met la contemplation au premier plan, il est 
notamment reconnu pour ses plans-séquences tournés en studio. Dans son film « Du 
lev ande 19 » par exemple, j ' ai retenu cette scène particulièrement intéressante 
esthétiquement et concernant la subtilité du mouvement. On y observe un couple dans 
ce qui paraît être un appartement, on entrevoit la cuis.ine et la chambre (figure 4.3). 
La fenêtre sur la gauche donne sur une vue extérieure dans un temps brumeux. On ne 
s' en rend pas compte tout de suite, car les changements d' état sont, pendant environ 
une minute, extrêmement subtils, mais 1 ' appartement est en fait en mouvement. Et la 
vue dégagée sur l'extérieur finit par d01mer sur des immeubles puis sur l' arrivée dans 
une gare. 
19 Titre français :Nous, les vivants, Roy Andersson , 2007 
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Figure 4.3 Images tirées du film Du levande de Roy Andersson 
Il y a également cette très belle scène de plui e où les personnages en arri ère plan 
semblent être dans un état si contemplatif qu ' il s s' arrêtent de bouger (F igure 4.4). Il y 
a cette confrontation entre lenteur et immobilité (car les pers01mages ne sont en 
réalité pas totalement fixes) , mais également mouvement réel de la pluie et 
contemplation de ce mouvement à la fo is par les acteurs dans le fi lm et par le 
spectateur. 
Figure 4.4 Du levande , scène de la pluie 
On vo it grâce à cet exemple que la confrontation entre mouvement et fi xité provoque 
une sorte d'arrêt du temps et fait entrer le spectatew- dans un état plus contemplati f 
CHAPITRE V 
RÉALISATION 
There is one important connecting element, however, and that 
is the word installation in its most litera! sense : the functional 
act of installing the work of art in the space concerned. 
Tatja Scholte, Glenn Wharton, 2012 
Cette cinquième et dernière partie est consacrée à 1 'ensemble des aspects de la 
réalisation. Allant de la technique de création d'un Cinemagraph, en passant par la 
narration dans l'œuvre, l'aspect sonore et la scénographie par le trio d' écrans. 
5.1 Fabrication de l'œuvre : la technique du Cinemagraph 
Le Cinemagraph a été lancé par les américains Jamie Beek et Kevin Burg, 
respectivement photographe de mode et spécialiste de l' animation, lors de la Fashion 
Week de New-York en 2011. Généralement exporté sous format gif mais parfois en 
format vidéo, il révèle une photographie contemplative où seuls quelques éléments de 
l' image vont rester en mouvement en formant une boucle continue, contrastant ainsi 
avec le reste de l' image. Rapidement, on pourrait faire le parallèle avec les gifs 
animés or le Cinemagraph en est une évolution artistique et maîtrisée. Il est 
intéressant d ' insister sur ce format gif qui est un pur produit de la culture web. 
Malgré sa création qui date de 1987, ce n' est que depuis quelques années qu' il 
s' accapare l' ensemble de la sphère Internet en servant aux « geeks » aussi bien 
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qu'aux artistes ou encore aux journalistes20 . En effet, Ü semble qu'on ne fasse jamais 
totalement le tour de ce format. Le terme « gif » a d'ailleurs fait son entrée en 20 12 
dans les dictionnaires d' Oxford University Press comme « mot de 1' année » 21 . Mais 
alors que le gif s' avère accessible à tous, ludique et souvent kitsch, le Cinemagraph 
intègre à la fois un processus photographique pointu et une mise en scène rigoureuse, 
ainsi qu'w1e post-production réfléchie en amont. 
Techniquement, la création d'un Cinemagraph requiert des outils de base : un 
appareil photo numérique qui fait de la vidéo (un bon reflex afin d'obtenir une belle 
qualité d' image), un trépied pour assurer une constance de point de vue, un logiciel 
de post-production tel que Final Cut, Photoshop ou encore After Effects. La technique 
consiste en 1 'organisation d'une prise de vue photographique « normale » en 
apparence. Le photographe choisit son angle, son modèle ou décor et déploie son 
matériel en posant l' appareil photo sur le trépied. Il va ensuite capturer sous format 
vidéo, en plan fixe, la scène sur laquelle il souhaite travailler, en prenant soin de 
demander au modèle soit de rester le plus immobile possible soit de bouger un 
élément de son corps de manière régulière (exemple : clignement des yeux). Si la 
photographie concerne un paysage, le photographe devra penser en amont les risques 
ou opportunités de mouvement du paysage capturé. Un exemple d'opportunité serait 
un oiseau qui apparaît dans le champ en plein vol, scène visible dans ma deuxième 
partie. Mais cela peut s'avérer également gênant s' il croise un pers01mage car il est 
dans ce cas difficile de séparer les éléments. La réussite ou non d'un Cinemagraph 
vient de la préparation en amont des détails qui permettra d'exploiter au mieux les 
possibilités qu'offrent le lieu et la situation. La mise en scène déployée lors du 
« shooting » doit être précise, esthétique et parlante. La partie qui reste en 
20 Poynter, 2012 : http://www.poynter.org/how-tos/newsgathering-storytelling/183802/what-
journalists-need-to-know-about-animated-gifs-really/ 
21 Le nouvel observateur, art. 2012 : http://tempsreel.nouvelobs.com/vu-sur-le-
web/20 121114.0BS9327/gif-elu-mot-de-l-annee-5-raisons-d-applaudir.html?xtor=RSS-17 
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mouvement est choisie dans un souci de réalisme (tous les types de mouvement ne 
sont pas possibles avec cette technique, il faut que cela puisse former une boucle pour 
que le tout fonctionne). Il faut aussi penser à la fois le mouvement et la stagnation car 
rappelons-le nous visons un espace de conciliation de ces deux éléments dans le 
même cadre. Il s' agit de cerner le potentiel expressif du Cinemagraph. Pour ce faire, 
j ' ai agrémenté ces « tableaux » de notes narratives conduites par un fil directeur 
global et un aspect sonore. Le mouvement peut en dire long sur le message à 
transmettre, tandis que la fixité d'une partie de l' image imposera d'autres 
interprétations chez le regardeur. Mes Cinemagraph sont parlants puisqu' ils 
s'interconnectent pour former de petites histoires. 
5.2 La narration dans l' oeuvre 
J'ai toujours insisté sur l'importance première de l'aspect esthétique dans mon travail 
créatif. Il est le moteur de l' ensemble de mes créations d'une manière générale. Je 
cherche à provoquer la contemplation par l'esthétique là où d'autres vont chercher à 
atteindre une compréhension dialectique. En revanche, je ne peux nier l' importance 
de proposer w1e base narrative latente qui va aider à cette poursuite d' esthétique 
contemplative. Ainsi je poursuis un fil directeur plus qu'w1 scénario déterminé dans 
son ensemble, c' est une narration orientée mais pas imposée. Je souhaite ouvrir la 
porte aux interprétations sans m' engager dans un processus cinématographique qui 
m'éloignerait de mon domaine, à savoir l'usage de l'image en mouvement dans le but 
de réaliser w1 travail avant tout photographique. 
Je présente plusieurs images défilant sur le trio d' écran à des rythmes différents et pas 
forcément toujours en trios fixes. Le spectateur sera amené à observer les différents 
écrans simultanément afin de connecter les éléments des scènes présentées au fur et à 
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mesure de leur apparition. La narration implique deux personnages dans chacune des 
deux parties, autour desquels va s' articuler une mise en scène les reliant ou les 
séparant au fur et à mesure du temps de 1' œuvre. Le spectateur va assister au 
déroulement de scènes quotidiennes contemplatives et sensibles. Le fil directeur 
comprend les notions de temps, d' espace et de voyage (terme que j ' entends dans son 
sens le plus large), les thèmes de la solitude, la présence-absence, le mouvement ou 
l' attente. Pour ce faire, je vais aussi bien pouvoir utiliser des objets de la vie courante 
tels que la montre pour évoquer le temps, ou mettre en scène des éléments parlants 
tels que le train, une carte géographique .. . qui évoqueront mes thèmes. Je joue aussi 
sur le thème des saisons dans la première partie où 1' on voit des scènes tournées en 
été, en hiver, ou encore sous la pluie pour indiquer que l' on se situe à des périodes 
différentes dans le temps. Il s'agit de proposer une "narration suspendue" c'est à dire 
un lien vers le cinéma qui se joue avec une narration hypothétique. Il va s'agir 
d'essayer de construire un sens à partir d'indices, de sous-entendus, de liens visuels 
discrets, de liens sonores, un sens qui "ne se développe jamais vraiment (pas question 
d'une histoire où on nous exposerait tout: qui fait quoi, comment, quand et pourquoi) 
ni complètement (pas question d'une histoire structurée avec un début, un milieu et 
une fin)" (Dubois, p. 335). La « suspension » dont parle Dubois vient servir dans mon 
œuvre une cohésion d'ensemble visuelle et sonore, quelle que soit l'interprétation faite 
par chacun. Les trois écrans alignés permettent une créativité plus grande et offrent 
des possibilités de connexion intéressantes. Ainsi dans la première partie, Clémentine 
regarde son écran d' ordinateur où figure une photo d'Henri. Cette même photo 
apparaît en grand quelques secondes plus tard sur la gauche (figure 5.1). 
- - - - - -
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Figure 5.1 Exemple de li en entre images créé par le montage 
Le regard d'un personnage dans une image peut aussi être tourné vers un hors champ 
que l'écran sui vant ou encore le design sonore va révéler. Il s' agit de relier 
subtilement les écrans et d'appeler le regard du spectateur à bouger pour reli er les 
éléments en se questionnant sur le rapport entre l'image de gauche et celle du mili eu, 
ou l'image de droite, ainsi que leur ordre d ' apparition. Je puise aussi mes idées dans 
les concepts évoqués sur le Temps (chap 1.3) car les trois écrans permettent d' illustrer 
différents espaces-temps en parall èle, ou chez l' écrivain-photographe Denis Roche 
qui évoque sa technique de prise de vue : 
Une fo is que la prise a eu lieu, que la tension est retombée, il ne reste plus 
qu ' à répéter, soit immédiatement comme dans le cas des contacts 
successifs , soit plusieurs années après, en revenant sur les li eux. Ainsi 
l' art photographique est-il voué à une pme répétition et ' il revient dans 
w1 même lieu, ce n' est pas pour revenir à une identité originelle, à un 
mythe fondatem ou au principe d ' un réel [ ... ] C' est le lieu de l' éternel 
retour, face à quoi le photographe ne peut opposer que la photolali e -
1' image interminable - qui suspend 1 ' échéance dans le désir et la terreur 
de l' échéance (Roche, 2008 , p. 150). 
- - - - - -
- - - - - -
- - - - - -
- - - - - -
- - - - - - - -
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On se bat contre un « ça a été » évoqué par Roland Barthes pour rendre la 
photographie non plus comme un perpétuel signe du passé mais un ancrage vers une 
temporalité évoluée, différente. Ainsi certains images que je propose indiquent ce 
passage du temps et cet éternel retour en proposant le même type de cadrage, au 
même endroit, avec la même personne mais durant un moment de la journée ou line 
saison différente. Le pers01mage d'Henri attendant en bas d'un bâtiment, en pleine 
nuit sous la pluie, puis en journée. Ou le personnage de Clémentine dont l' image a été 
prise en hauteur sur cette terrasse en plein été avec l ' ombre des arbres, univers 
paisible qui vient contrebalancer l' autre image à ce même endroit, en temps de pluie 
et avec le personnage cette fois debout, avec un manteau et en attente (voir figure 5.2) 
Figure 5.2 Le même lieu dans une temporalité, une nature d' image et une 
situation différentes 
Personnages 
A - Clémentine 
B- Henri 
C- Marc 
D- Léa 
Tableau 5.1 Liste des personnages 
Rôle 
Incarne la solitude, l' attente, le 
temps dans son essence, la rêveri e 
mélancolique. 
Incarne le mouvement, le désir de 
voyage, le départ. 
Incarne la présence-absence avec 
le personnage D et le voyage. 
Incarne la présence-absence avec 
le personnage C et le voyage. 
Entre réalisme et projection. 
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Apparition 
Partie I 
Partie II 
Partie II 
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Comme on peut l' observer dans le Tableau 5.1 , le chapitre I est un voyage dans le 
temps dédié aux deux premiers personnages (A et B), liés de manière évidente et 
pourtant c'est la séparation des deux personnages qui est visible à l' écran car ils 
n ' apparaissent jamais ensemble. Seuls des indices nous permettent de comprendre le 
lien possible les unissant et l'histoire sous-jacente (exemple: une photo d'Henri sur 
l' ordinateur de Clémentine). On comprend l' attente et la mélancolie qui s'emparent 
de la jeune fille tandis que le garçon semble vouloir s'en aller loin. Les larmes de 
Clémentine peuvent laisser supposer une rupture an1oureuse ou le départ d'Henri pour 
un grand voyage. Cette partie est intéressante pour sa dynamique. En effet, bien que 
les deux personnages soient dans des états d 'esprit qui semblent opposés, ni 1 ' un ni 
l' autre ne parviennent à sortir d'un cettain enfem1ement au fil des saisons. Les 
mêmes espaces qui reviennent avec le temps et l'attente incessante sont des 
caractéristiques communes dans ce duo. 
Le deuxième chapitre est dédié à deux autres personnages (C et D). À 1 ' inverse, ces 
personnages apparaissent souvent ensemble à 1' écran. Cette partie est présentée sous 
une forme que je qualifierais de « tableaux » poétiques ne s' interconnectant pas 
nécessairement les uns aux autres, il est un voyage ou une errance dans différents 
espaces. Raymond Depardon dit de l' errance qu'elle est une quête du « lieu 
acceptable »,c'est cette intégration des personnages dans des lieux très diversifiés qui 
prône, toujours dans une certaine lenteur, un silence des personnages et w1e 
mélancolie. C' est cette temporalité flottante qui situe ce voyage dans l'errance. 
Pour l' ensemble du projet, le propos est la relation homme - femme répétée à deux 
reprises. À travers ces duos, j'exprime le rapport que chacun (eux, vous, moi) peut 
avoir à l'espace et au temps. J'amène ainsi des questions ouvertes sur le lien qui les 
wùt ou les sépare (se sont-ils connus ? Vont-ils se rencontrer ? Que cherchent-ils ? 
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etc.), la manière dont chaque personnage vit ou subit ce temps qui passe, ensemble 
dans le même espace (partie II) ou chacun dans un espace différent (pruiie I). 
Les images ont été réalisées en lumière naturelle, soit à 1 ' intérieur soit à l'extérieur. 
Les scènes ont été tournées au Québec et aux États-Unis dans des décors de la vie 
quotidienne dans un souci de réalisme. Mes choix esthétiques ont été guidés par ma 
sensibilité et par une nécessité pour chaque lieu de proposer des éléments mouvants. 
L' ensemble est soutenu par l' envie d'apporter une certaine poésie à l' image, il y a un 
double aspect dans chacun de mes clichés, on navigue entre tension et nostalgie. C' est 
un aller-retour incessant entre douleur et apaisement, réalité et rêverie. 
La notion de durée dans mon oeuvre ne fait pas de sens en tant que tel puisqu'on se 
situe toujours dans l'œuvre photographique mais j ' estime la durée d'apparition de 
chaque image de 10 à 15 secondes environ afin de laisser le spectateur en alerte. 
Compte-tenu des caractéristiques de mon exposition (lieu de passage, écrans de taille 
32", montage vidéo), le temps de contemplation ne doit pas être trop long sans quoi 
le spectateur passera son chemin. La présentation sous format vidéo implique un 
début et une fin et ne laisse donc pas le spectateur choisir, de rester deux secondes ou 
dix minutes face à une même image, il s'agit donc d' anticiper le potentiel de patience 
et de curiosité du spectateur afin qu' il voit le maximum de l'oeuvre. 
5.3 L'apport du son dans l'œuvre photographique 
On observe que se développent les expositions photographiques où l' image fixe est 
proposée à voir et à écouter avec un casque disposé à côté de l' image. Ma démarche 
se situe dans la volonté de faire évoluer le genre photographique, le son jouera ~lors 
un rôle dans l'apport d 'une nouvelle dimension à l' image fixe. J'aime l' idée que la 
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photographie puisse s'appréhender non plus seulement avec la vue mais avec d'autres 
sens tel que l' ouïe. Je travaille en collaboration avec un concepteur sonore qui connaît 
mon univers depuis mes débuts en photographie. Nous nous entendons sur la manière 
dont le son participera à la narration et à l' enchaînement des images. Concrètement, il 
y a plusieurs raisons pour lesquelles le choix du son dans mon projet m'est venu. 
Tout d'abord, je sms d' avis que celui-ci permet une accentuation des effets 
d' immersion et de contemplation de l' image. Nous trouvons bon nombre d' exemples 
sur le web de projets pour lesquels le son a apporté sens et intérêt. Je prendrais pour 
exemple le designer Alex Harding qui s' est posé la question « What would Instagram 
sound like? ». Je prends cette référence pour montrer à quel point le son peut apporter 
à l' image et la faire vivre. Alex Harding· a compilé dans une vidéo plusieurs photos 
Instagram de qualité médiocre et inintéressante esthétiquement. Des photos souvenirs 
auxquelles il manquait quelque chose pour être parlantes. Ajnsi le projet « Day out at 
the beach » apporte au fur et à mesure de la vidéo un intérêt pour ces photos devenues 
parlantes, les remet en contexte et décuple l' information contenue en elles. Bien sûr, 
cet exemple est empirique, ni les images ni les sons ne sont travaillés et maîtrisés 
techniquement mais il est intéressant de constater que même avec un travail très 
basique, le son peut permettre d'aller dans le sens de la contemplation. Ainsi dans 
mes trios, le son émis se concentre sur un détail d'une image, pour en délaisser 
d'autres. Il privilégiera d'un certaine manière certains aspects de l'œuvre, auxquels 
on ne s' attarderait pas forcément. Par exemple, dans la partie II de ma création, un 
Cinemagraph montre une scène sur la plage avec un oiseau qui traverse le champ. 
L'oiseau est peu visible, et le son aide à attirer 1 'œil vers ce mouvement subtil à 
l' image. Cela peut aussi permettre au spectateur de se transporter au-delà du 
strictement visible et d'entrer un peu plus encore dans la contemplation et l 'écoute. 
L'intérêt est de faire vivre certains éléments et non pas d'apporter une an1biance 
détaillée et complète comme on peut le voir au cinéma. 
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Le son peut aussi être une force narrative, ainsi le son vient agrémenter la perception 
pour orienter encore un peu plus l'interprétation des scénarios et appuyer la force 
esthétique. J'ai voulu privilégier une diffusion acoustique dans l'espace plutôt qu'une 
écoute au casque car ces derniers impliquent un regard et une écoute solitaire sur 
l' image, je souhaite au contraire que le fond sonore remplisse un certain espace. Le 
spectateur, pour une qualité sonore optimale devra se placer au centre (Figure 5.4). Il 
s'agit de jouer sur la nature obsédante du silence en contrebalançant les attentes 
rationnelles des regardeurs en proposant par ~xemple une répétition sonore 
correspondant à l'aspect répétitif du Cinemagraph, ou une sonorité plus ou moins 
présente selon les moments. Ce sont beaucoup des sons de 1' environnement qui sont 
exploités, parfois des voix, mais il y a également une musique dédiée au projet. La 
musique a été travaillée dans un souci d 'apporter de la tension aux images. Cette 
tension retombe quelque peu lorsque la musique laisse la place à la sonorisation 
portée sur des éléments subtils de l'image. Je souhaite apporter une tension sonore 
qui illustre l'attente et la boucle temporelle, et qui aide à approfondir la note 
mélancolique propre à mes images. La conception sonore qui entoure mon projet 
vient questionner sur le mouvement et la fixité . Un voyage dans les espaces qui se 
transforme en errance, une temporalité éclatée qui illustre une instabilité latente, un 
mouvement capturé pour l'éternité condamné à se répéter tandis qu'une partie de 
l' image restée fixe appartient déjà au passé. 
Enfin, la collaboration entre ces deux disciplines (photographie et son) s'inscrit dans 
1 'air du temps, qui prône la transdisciplinarité et dévoile des projets toujours plus 
novateurs parce qu'ils font justement s'associer différents univers plus naturellement 
à la photographie. Un travail collaboratif de ce type implique des échanges d'idées 
propres à chaque domaine, ce qui est enrichissant à la fois ruiistiquement et 
personnellement. Nous avons fonctionné sous la forme de nombreux Skype Paris-
Montréal, et utilisé. 1' outil Evernote pour toutes les directives et modifications. Mes 
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différents montages visuels lui ont été envoyés régulièrement afin qu' il pmsse 
travailler précisément le « timing » (figme 5.3). Je fais cohabiter des médiums et 
disciplines différents pour répondre à un besoin personnel et à une tendance artistique 
que je juge pertinente. Cette tendance dévoile bien l' envie de la jew1e génération de 
pousser les limites imposées et d' effacer les frontières existantes entre l' ensemble des 
disciplines at1istiques. Le festival Les Nuits Photographiques22 se déroule à Paris 
chaque atmée depuis 20 Il et met à 1 'honneur les films photographiques illustrant 
cette tendance. 
Figure 5.3 Photo prise en studio par mon concepteur sonore à Paris 
22 http :1/www .lesn u itsphotograph iq ues.com/concept -du-festi va 1/ 
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5.4 Support de diffusion et installation 
J'ai choisi de mettre mon œuvre sur le support écran LCD car je pense que les écrans 
mettent en valeur l' image et ses détails et permettent une meilleure attention, 
notamment pour les Cinemagraph qui comportent à la fois du mouvement et de la 
fixité et dont les détails mouvants sont subtils. Ce sont des écrans de 32 pouces 
installés à 1.0cm de distance les uns des autres (figure 5.4). L' écran télévisuel entre 
dans le processus de transformation de l' internaute passif en spectateur actif. C' est 
également ui1 moyen de démontrer mon propos sur 1' espace qui reste à combler entre 
l' image fixe et l' image en mouvement puisque je montre de la photographie sur un 
support habituellement dédié à la vidéo. Enfin, l' exploitation de plusieurs écrans 
sous-tend mon propos qui cherche à proposer une appropriation d' un espace singulier 
et prolongé. Ainsi sommes-nous amener à agrandir notre perspective sur 1' espace en 
proposant plusieurs espaces-temps en une même temporalité de visionnage par le 
spectateur. J'aime le fait que l' on puisse jouer sur les outils lorsqu' on choisi 
l' installation. L'artiste américain Gary Hill travaille sur les multi-écrans dans ses 
installations vidéo. Dans « Circular Breathing » (1994) ou encore « Susp ension of 
Disbelief » (1991-92) il utilise respectivement cinq et trente écrans et dévoile des 
images en mouvement sur cette ligne horizontale qui traverse tout l'espace avec des 
mouvements perpétuels et une fulgurance kaléidoscopique. Dans la deuxième œuvre, 
1' artiste évoque son histoire pers01melle de 1' espace qui le sépare d'une jeune fille 
vivant sur un autre continent (distance USA - France). Mon montage est directement 
fait en format trio (3840 x 720), afin de convenir aux besoins techniques du dispositif 
déjà installé par l'UQÀM au 1er étage du bâtiment J (figure 5.5). 
Le choix du nombre de trois écrans a un impact sur le sens et l'approche que je 
souhaite amener vis à vis de mes images. En effet, si l' ensemble de l' œuvre se 
déroulait sur un seul écran, cela inviterait le spectateur à un regard linéaire comme au 
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cinéma où un groupe d' individus regarde au même moment le même film sans avoir à 
jouer aucun rôle dans le processus de construction de l'œuvre, ce qui n'est pas mon 
but. Ce système « triptyque » va en fait forcer le spectateur à faire évoluer son regard 
entre les différents moniteurs et offrir un espace de contemplation prolongé. Le 
spectateur aura l' impression d' avoir affaire à une exposition photographique tout en 
étant amené à suivre une histoire grâce à un dispositif dynamique (des images qui 
n'apparaissent pas au même moment et qui restent plus au moins longtemps). Les 
trois écrans sont à observer en parallèle pour offrir un champ de perception plus large 
de la scène (figure 5.4) . C' est une manière d'organiser mon processus de création de 
l'œuvre en faisant globalement foncti01mer les esthétiques (lieux, couleurs, 
personnages) par trois pour pouvoir passer à d' autres esthétiques comme on passerait 
à un autre chapitre d 'une histoire ou à w1 autre tableau à contempler dans une 
exposition. Il est à préciser que chaque trio propose à chaque fois au moins une image 
avec du mouvement. Le dispositif est autonome, géré par un boîtier unique qui 
diffusera le trio d' images et une piste de son globale. Dans le fond comme dans la 
forme, les domaines du cinéma et de la photographie vont donc cohabiter. 
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CONCLUSION 
Mon choix de recherche création a porté sur la problématique suivante « Dans le 
contexte actuel propice à la mutation photographique, comment obtenir un effet de 
présence en utilisant le mouvement dans l ' image fixe tout en conservant la qualité 
esthétique contemplative de la photographie? ». Il s'agissait de proposer une variante 
dans l'approche de la photographie et de savoir où et comment se place le 
mouvement dans l'image de nos jours. Cette idée m 'est apparue en constatant 
l'abondance des projets exploitant la lenteur extrême au cinéma menant à une quasi 
immobilité. Ou encore en observant 1 ' intérêt pour le format gif sur le web, impliquant 
une démarche quelque peu inverse impliquant de mettre en mouvement la fixité. Cela 
m 'a amenée à choisir la technique du Cinemagraph pour penser le mouvement et la 
stagnation dans l' image photographique, en intégrant le thème central de la 
conscience du Temps. Effectivement, la technique du Cinemagraph, proposée par 
Jamie Beek et Kevin Burg, entre dans un processus de décortication de l' image et des 
éléments temporels qu'elle implique. 
À travers cette technique, l'objectif de ce projet était d' inviter le spectateur à un 
voyage contemplatif qui explore et joue avec la frontière existante entre la 
photographie pure, c 'est à dire fixe, et l' image en mouvement. Mais c'est également 
une réflexion sur la manière dont nous abordons l' image et le Temps dans nos vies 
quotidiennes, et comment cela peut conditionner l' image. L' exploration théorique de 
1 'univers de Deleuze a appuyé ma démarche lorsque j 'ai découvert la notion 
« d' image-temps » qui est exactement le type d' images sur lesquelles je travaille. Et 
qui dévoile bien le rapport que nous entretenons avec la contemplation et la 
désorientation temporelle (en laissant le schème sensori-moteur propre à« l' image-
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mouvement » de côté). De même, j ' ai parlé du concept « d'éternel retour » en le 
mettant en rapport à la boucle et au temps qui passe. C' est cet aspect qui m ' a poussée 
à revenir sur certains lieux de tournage pour refaire le même type de scène mais à une 
autre saison, ou dans d' autres conditions météorologiques pour démontrer une 
certaine stagnation des pers01mages d'Henri et Clémentine malgré le temps qui passe. 
C' est ce rapport entre stagnation et évolution, fixité et mouvement que j ' ai trouvé 
intéressant d' imager. Ainsi, chaque personnage évoque une mise en parallèle de ces 
antagonismes. Certains avancent, d' autres sont dans l' attente, dans le désir de voyage 
sans pouvoir jamais franchir le pas, d' autres sont en perpétuel changement dans de 
nouveaux décors. C'est toutefois toujours une errance mélancolique qui est mise en 
scène et une temporalité éclatée (saisons, jour, nuit). Il y a bien une notion d'éternel 
retour, sans pour autant signifier un recommencement inaltérable. 
La recherche d'une esthétique contemplative vient dans le but de renforcer l' effet de 
présence de l' image malgré le mouvement ajouté, mais aussi parce qu' elle incite à la 
réflexion et à l'étude approfondie de l' image, chose devenue rare avec la prolifération 
des projets à voir sur le web. J'ai montré comment pouvait être atteint cet état 
contemplatif, en évoquant l'esthétique de l' image, le jeu sur la lenteur, sur les détails 
en évolution subtile sur une durée donnée. J'embarque le spectateur dans le jeu de 
trouver le mouvement, aussi subtil soit-il. Pour ce faire, il m'a fallut choisir les 
images que j 'allais mettre côte à côte et leur ordre ou durée d 'apparition. Ainsi une 
image au mouvement subtil ne pouvait pas apparaître directement aux côtés d'une 
image au mouvement évident, sans quoi cette dernière image aurait complètement fait 
de l 'ombre à la subtilité de l' autre. Nous avons vu également que la contemplation 
peut s' atteindre par la répétition et donc l'habitude qui s' en suit, amenant à l' oubli qui 
permet de nous laisser aller à l' image. On observe que dans la deuxième partie du 
projet, la contemplation s' atteint par le dévoilement de « tableaux » et non plus d'un 
fil directeur narratif plus présent dans la première partie. La notion de « durée » est 
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·exploitée dans ce projet puisqu ' elle permet au temps pur de s' exprimer, en délaissant 
une construction temporelle trop « active ». Ainsi chaque image doit rester assez 
longtemps mais pas trop pour atteindre le but recherché, et toutes n'ont pas la même 
durée selon qu ' elles sont fixes ou non, avec des détails en mouvement légers ou 
manifestes. Le montage en triptyque pennet ainsi de laisser les images un peu plus 
longtemps et de les laisser vivre et s' exprimer en lien avec d 'autres. 
Dans l 'ensemble de mes recherches et expérimentations créatives, j ' ai pu constater la 
nécessité de la prise de recul pour guider la méthodologie globale d'une recherche 
création. Que ce soit avec l' approche empathique, heuristique ou avec l'émulation, la 
prise de recul sur son propre travail et surtout l' aller-retour perpétuel entre création et 
théorie s' avèrent primordiaux et les traits communs aux trois méthodes. Le chercheur 
en création se doit de remettre sans cesse en question son travail et redéfinir certains 
détails en lien avec ses objectifs tout au long du processus, c' est ce que Jean Lancri 
appelle le « projet-trajet », c'est à dire accepter que le trajet vienne modifier notre 
projet. Je pense que cet aller-retour régulier est primordial pour l'obtention d'un 
résultat en accord avec la réalité de mon domaine d'expérimentation et les objectifs 
personnels et communicationnels que je me suis fixés. J'ai trouvé très complexe 
1' exercice de mise en relation théorie et création, non pas car il est compliqué de faire 
des liens, mais parce que s'atteler à un travail de recherche théorique est tout à fait 
différent de la manière dont nous nous conditionnons pour travailler sur un projet 
créatif Le fait que chaque volet du travail ne peut avancer sans l' autre est 
particulièrement difficile à gérer et laisse peu de répit au chercheur. Mais c' est ce qui 
fait aussi tout l' intérêt du défi. 
Enfin, la scénographie que je propose implique un système de trois écrans pouvant 
présenter à la fois Cinemagraph, photographie et vidéo afin de troubler encore plus le 
spectateur sur la nature de l ' image qui lui est présentée. Il s' agit de flouter les 
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frontières existant entre chacun des médiums. La narration participe à articuler les 
écrans entre eux. Le son vient parfaire l' image en prolongeant ses potentialités. Ainsi 
la collaboration avec Raphaël Giagnorio pour la conception sonore s' est faite dans le 
désir de mettre le son au service d' une meilleure saisie de l' image qui puisse l' ancrer 
dans le temps et dans la contemplation. Nous avons travaillé sur du sound design 
détaillant les éléments avec des sons « purs » mais également sur une musique 
d'ambiance s' ancrant vers une tension croissante. Le tout dirige les images et 
l'histoire vers un caractère plus grave et mélancolique. 
Selon Jean Onimus, le but de la création est de s' accomplir. Ce chercheur parle de 
l' art comme nous mettant sur la « trace » et visant à nous révéler ce que nous ne 
savons plus voir de nous-mêmes et du monde. J'ai traversé différentes phases allant 
des crises d'hésitation et de dégout au moment où on se désunit de soi, où on regarde 
son œuvre se faisant juge et butant sur nos limites. Le mémoire création mène à une 
alternance torturante entre plénitude et crises de doute. Pourtant une œuvre tient 
souvent à l'échec auquel on a dû se heurter en la réalisant, aux « manques », c 'est 
pourquoi ces crises sont plus un signe de la bonne route que prend notre œuvre que 
l'inverse. Je terminerai par dire qu' entrer dans un processus créatif concret pern1et de 
mieux se connaître. Les thèmes qui m'animent se rejoignent au fur et à mesure des 
années et démontrent une cohésion dans ma sensibilité créative. J'avais par exemple 
étudié la technique photographique du Light Painting, elle-même en effervescence à 
1' époque, dans un précédent mémoire d' étude en 201 0. En évoquant notan1ment le 
Temps rendu visible par la trace laissée par la lumière sur la pellicule. 
L'expérimentation nouvelle que m 'a permis la maîtrise est la pomsuite d'un chemin 
créatif que j ' entrevois de manière plus claire aujomd 'hui. Je vais continuer mon 
travail sur les Cinemagraph dans mon approche photographique car c'est selon moi 
une image tournée vers l' avenir et qui dévoile une beauté singulière. La prochaine 
étape d' après maîtrise va être d'adapter ce projet au web. Je vais donc réfléchir à une 
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stratégie visuelle et de communication pour que mes images sonores puissent être 
diffusées sur la toile de manière optimale, le montage actuel étant destiné à 
1' installation sur trois écrans. J'ai également prévu une nouvelle présentation 
exposition en septembre 2014 à l' extension ONF. Cette installation présentera cette 
fois mon projet sur de plus grands écrans disposés dans une grande salle. Le design 
sonore sera revu pour passer du stéréo au 5.1 afin d 'offrir une immersion plus grande 
et propre à mon projet. 
En résumé, mon travail correspond à une démarche personnelle originale. Je sms 
partie d' une technique existante et en pleine effervescence pour aniver à un cumul 
d' expertises et proposer ma propre vision de ce matériel. Ce projet création est 
l' aboutissement d'une suite d'expérimentations qui a pris du temps. Entre recherche 
sur moi et mes désirs réels, découverte de la technique adéquate, appropriation des 
logiciels et du sujet, référentiel théorique allant dans le même sens. Le résultat est un 
matériel théorique et pratique, à étudier en parallèle pour en comprendre les véritables 
enJeux. 
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